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Prologo 

Galena 
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Un milisegundo antes . . . 

Una boca sc enircabre vacilamc, lcnta, tcmblorosa. Un decir 
sc arremolina y hace un ojo de hurac.in cn cl fondo dc la 
garganta. 

Un milisegttndo despues. . . 

Del airc plomizo, denso que nos rodea, sc desprendcn como 
algodon unas nubosidades atiborradas que van a hinchar los 
huecos de la nariz y llcnar lucgo los pulmones. 

Osmosis / (in tendon) 
8.2 x 4.2 cm. 


Nubosidad atiborrada de inuigenes, ideas, 
modismos.fotos, opiniones, poses, contrastes, matices, 
conceptosya hecbos liincha los huecos de la nariz y 
gana luego los pulmones, asciendc por la laringe, 
atropella un remolino cn el fondo de la garganta, 
ganando finalmente la boca y abriendo... 
palabra-ppiniin - voto 

Osmosis II ( Ir.rinveo-democracia) 
7x3.05 cm. 





Puesra la mente en un problems emplaza un remolino en el aire 
a no mis' de medio metro de los ojos. Un concepto 
inmediatamente sobrevuela en circulo el agujcro negro. Rodca, 
rodea, gira, gira alrededor de las sensaciones, levanta velocidad y 
centrlpeto se arremolina. chupa, succiona y arroja y amontona, 
sedimenta, edifica en torno a o acerca de el probiema. 

Ciclon 

8.5 x2.95 cm. 


Cara a cara frente a un tornado, a un probiema. Lo atravicsa 
transparente, se deshace a su paso. 

No es su calma, estd atado. A una tecnica simple, sencilla, 
impensada. Hizo unas marcas al azar o borroneo un poco un 
bosquejo. 

Anticiclon / (Bacon) 

8.5 x 2J5 n» 


Un concepto llcga simple. Es una tlcnica en el bolsillo para 
tenerse atado. Pero esti cargado, gris nuboso. Habitado a 
borbotones, denso. Se lo apoya como una csfera tensa en el piso 
y explota: son las sensaciones que recorren el concepto -y no la 
invcrsa- las que llenan y hacen a presidn la pcquer.a atmdsfeta 
que lo rodea. 

Anticiclin II (Spinoza dijo Dios) 

8.5 x2.78 cm 









Acerca de esta edicion 


Las clascs de Gilles Deleuze que sc prcscntan cn Pintura. El conccpto tic diagrama 
en su primera edicion castellana, corrcsponden al curso dictado cn la Univcrsidad de 
Vincennes entre el 3 1 de marzo y cl 2 de junio de 1981. 

La presence edicion ha sido preparada en base a las dcsgrabacioncs y grabacioncs 
existences en el idioma original. La traduccidn., la corrcccion y las noras ban sido 
incegramemc rcalizadas por Cactus. 

Se ban modificado contenidos solo en los pocos casos en que cncontramos nonibres 
propios, conceptos o palabras mal escritas o que contradcdan eviden temcmc cl argumen- 
to y que por su pronunciacidn en Frances hact'an evidente ud error en la dcsgrabacidn. 

El Anexo final Spinoza y la certidumbrt en la creacion cs el inicio de la dasc del 3 1 / 
3/8 1 . En el, Deleuze concesra, antes de comenzar con su plan para cl curso sobre 
pintura, algunas preguntas vinculadas al curso inmediatament; anterior sobre Spinoza 
(vease: Gilles Deleuze; En medio de Spinoza, Cactus, Bs. As., 2003). Como notard cl 
lector en la indicacion de fecha de los capftulos, algunas dasesfucron divididas cn dos 
partes. Prctendimos asf que la presence edicion acomparie la precision y claridad 
arguniental del curso. Vera el lector que cada una de cstas divisioncs corresponde a 
indicaciones del propio Deleuze sobre canibios de eje, de prcblcmas o de preguntas. 

Por lo demas, solo se han introducido los Cambios cstilisricos ncccsarios para 
adecuar cl registro oral al escrico permicicndo una lectura fluids del texto. Toda vez que 
file porible, optamos por conservar los rasgos de oralidad propios de las clascs. 

Agradcccmos a: Fer por soportar cl autismo, Lida y Robert por ei Petit Roberto, 
Caro por el latin, Carlos y Luciana por la came al horno con tnostaza, Lconcl por la 
cita imposiblc, Edith y a Fernando Levy por el libro imposible, Laura por su consejo 
y auxilio, Ariel por canto y al Catalan por tan poco. 
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Gilles Deleuze 

PINTURA 
el cohcepto de diagrama 
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Parte 1 

LA PINTURA Y LA LOGICA 
DEL DIAGRAMA. 




I. 

Germen y catastrofe 
Introduccion 

al diagrama pictorico 1 . 

31 de Marzo de 1981 


Durante cl restodel anoquisicra liablar tie |>ii> i nr.i . No rstny -.egum 
-veiemoseso despues- dequ^Ja lilosolia Itaya aponadu algo a In pm* in a 
No los^. Pcro quizas no es asi como hay quo plnim-ar last usav Me ('iisiaila 
nids plantear la pregunta inversa: la posihilitlad ti e qnc la piiuuia irnga 
algo pa ra aporcar a la filosofia. Y que la respuesia no sea pat a nad.i uidvm a, 
es decir que uno no pueda calcar la misnta respuesia para la piiuuin que 
para la musica, porcjemplo. La musica nos ha llegaJo por necesidad, pot 
gusto o eleccion de uncurso. Los otros aiios tuvimos necesidad port|ue sc 
esperaba de ella no s6 qud. ^Qui es lo que la filosofia puetle esperai de 
cosas como la pintura, coma la musica? Lo qucespcra, uiia vez mas. sou 
cosas muy, muy diferentcs. 


1 En la primera parte dc csta close, Dclcuzc contcsta alguiias pit'i'.iiiuas 
relacionadas con el curso inmediatnmente anterior sobre Spinoza (vt'asc: t nlles 

Dcleuze; En medio dc Spinoza, Cactus, Bs. As., 2003). Estcextracio, tpie al la 

de todos inodos un probleina vincolado al arte en general, apartvc eu esia 
edicion como Anexo bajo cl titulo: "Spinoza y la certidumbre cn la treat ton.. 
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I'hliurn. I'.l concepto tic diagrams 


L a filosoffa espera algo de la pintura, algo que s6lo la pintura puede 
dnrlc. ; Qudcs? C o ncepcos qulzas . ;Lj pintura se ocupara del concepto? ;Es 
c l color un concepto? No se . ^Que es un concepto de color, que es el color 
como concepto? Si la pintura aporta eso a la filosoffa, jhacia ddnde va a 
arrastrar a la filosoffa? Hay un problema en hablar de la pintura. jQud 
quicrc decir hablar de pintura? Crco que quiere decir precisamente fonnar 
rpi.rcprnt q ue estiin e n relacion directa con la pintura y solnmen t«-eon la 1 
pintm a. En efecto, es en esc momento que la referencia a la pintura deviene' 
esencial. Si ustedes comprenden, aun confusamente, lo que quiero decir, 1 
cntonces ya he resuelto una cuestion: hablar de pintura. 

Supongo que aquellos que seguirdn el curso saben tanto como yo sobre 
la pintura. A vcces incluso mucho mas. Lo que no quiero es traer rcproduc- 
cioncs, mostrarles. Tenemos aun mas ganas de hablar. Por tanto, apelarfa a 
vuestra memoria. Es en casos muy raros que mostrare una pequena imagen, 
cuando tenga nutciuica necesidad. De lo contrario buscaran en vuestra 
memoria, o irrfn a ver ustedes mismos. Pero esto ir.i completamente sdlo, no 
hay necesidad de reproducciones. 

Preiendo no decir mas, no preguntarme cual es la esencia dela pintura. 


Asf pues, para aquellos que seguiran esta serie de husquedas, intentarfa cada 









I. Cacisuofc y per men 


quierc decir quelj a escritura o la rnusica no tendrfan esa rclaci6n j on la 
catastrofe, o no la misma, o no tan directa. 

Pero quisiera iustamenre hacerles senrir liast.l que puntoCse trata dc 


ejcmplos limicados, para que enseguida se pueda indagar si eso remite a algo 
la pintura o si no vale mis oue oara ciertos pinrores. 





jPor que es muy imporunte el tema de la cosa en desequilibrio? Uno de 
los cscpjDfWJpwciertamente ha escrito mis profiindameme sobre la pintu- 
ra e iCl^udeL -Pnncipalmence en un libro esplendido que se titula L'aeil 
ecoute 2 y que se apoya sobre todo en los holandeses. Claudel lo dice muy 
bien. <Que es un a composicion? Ustedes ven, es o es un termino pictdrico. 
(Que es una COlTlPOsic idp fn pinrnra> El dice algo muy cunoso, fo dice 1 
justamenre a proposito de los maestros holandeses que observaba: una 
composicion es siempre un conjunt o, una estruaura, pgro desequilibran- j 
_dose o desagregandose.fketenernos eso por el momento. E ^unto^eoftfa: 
una copa de la que Jiriamos que va a volcarse, una cortina de la que dina- 


2 Paul Claudel, L'aeil ecoute, Gallimard, Paris, 1946. 


< 





Pincura. El con 


mos que va a caer. No hay necesidad de invocar a C&ann c,jlas copas de 
Cezanne, el extrano desequilibrio de esas copas, come si cstuvieran real- 
mente captadas en la aurora o el nn cimienro de una cafda. Ya np^-quien, 
pero habia un conrempord nen dr^>zani]^ t| ue hablaba de fa sijas borr^C 

[*■ ti 7 

Entonces me digo: «Bien, una pintura de avalancha, rodo eso es el 
desequilibrio generalizado-. Pero finalmentc no vainos lejos, porque a pri- 
mera vista permanecemos en el aiadr o. en lo que el cuacro represe nta. Voy 





catdstrofe repre 


ro -sea la catdstrofe local, sea la catdstrofe de conjun- 
rofe aue afecta el acto de 



Y mi tema deviene cste? jpuede ser defi nido el act o de pintae sjn referem 
cia a una catastrofe que lo a fecta ? ;No enTrenta, no comprcnde el actode 
pintar a esta catastrofe en lo mas profundo de s( mismo, incluso cuando lo 
que cs representado no es una catdstrofe? En efecto, la s vasijas de Cfca nnc 
no son una catdstrofe. No bay un terremoto. Poi tamo, se t rata d e una 
ca tdstrofe mds profunda que afecta al acto de pintar e n si mismo) AJ punto . 
que sin clla el acto de pintar no podria ser definido.V 


<Qud seria? Quisiera tomar ejemplos pictdricoi, del inismo modo que 
tenemos ejemplos musicales. Para mt el ejemplo fundamental 


Turner veriamos como una especie de ejemplo trpico. Hay como < 
riodos. En el primer periodo, pinta mucho catdstrofe* yG 



se dice. yas f ormas se desvanccen . 
tienden a identificarse/;Baio qu^' 




es pintado v el acto de pintar 


mams 





I. Catastrofc y gcrnicii 


simplemente se sugicren trazo s, sc.procedc por traz osen u na especi c de 




ucgo. Dominance cdlebre de Turner, e! amarillo dorado. Una especie de 
fueeo intenso. harcos partklos por esc fuego. / ; — 

Un ejemplo tlpico es un cuadro cuyo t/tulo es complicado: Luzy color 
(La teor/a de Goethe) La rnahana despues del diluvioK Intenten ver una 
i cpruduccidn. £l mismo lo ha Uamado asi, inspirado en la teon'a de Goethe, 
puesto que Goethe ha hecho una teoria de los colored. El cuadro estti domi- 
nado por una gigantesca y admirable bola de fuego, bola dorada que ascgura 
una especie de gravitacidn de todo el cuadro. jPor qud me importa esc tftulo? 

Turner ha dejado montones de acuarelas en fajos. Ustedes conocen la 
historia de Turner. Como se dice, era tan avanzado para su tiempo que no 
mostraba sus cuadros, los metla en cajas. Lego todo eso al Estado ingles, que 
por otra parte lo ha dejado largo tiempo en cajas. Yluego esta el a la vez 
admirable y enojoso Ruskin, que era su admirador apasionado, que ha 
quen. ado muchos de esos cuadros por ser pornograficos. En fin, eso ha sido 
catastrdfico. Hay una declaracidn de Ruskin que es para estremecerse. En 
fin, nadie puede condenar a nadie, pero Ruskin dice: «Estoy orgulloso, 
muy orgulloso de haberlo hecho,.. De haber queinado todo ripo de fajos de 
dibujos y de acuarelas de Turner. Pero finalmente el mdrito de Ruskin 
permanece, ha sido uno de los unicos en comprender a Turner en vidn. 
Todo tipo de atados de acuarelas son bautizados por Ruskin como naci- 
miento o comienzo dd color 5 . 


No quisiera decir mas para este comienzo. Si ustedes quieren, Turner me 
ha servido como un caso -en absoluto digo que sea general- en quepasa- 
mos de una pintura que en ciertos casos representa cartstrofes del tipo 
avaiancha o tempestad, a una catasrrofe infinitamente mas profunda, que 
conciernc al acto de pintar, que afecta al acto de pintar en lo mds profundo* * 


o lo queobtuvimos hasta el m6Trtditd- que pta catas- 
trofe en el acto de pintar es inseparable de un nacimiento. jNacimiento de 



* William Turner, Light and Colour (Goethes Theory) - The Morning ajier the 
Deluge • Moses Writing the Book of Genesis (1843), 6leo sobre t(j», Tate Gallery, 
London, UK. 

4 Cf. J. W. von Goethe, Teoria de los colores, Poseiddn, Bs. As., 1945. 

* Cf. John Ruskin, Sobre Turner, UNAM, Mexico, 1996. 
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I’inuirn. El conccpto dc diagrams 



enemos aquf casi un problems, lo hemos < 


nstruido como 

involuntariamentc. ^Hac/a falta que el acto de pintar pasaj^a por ana catds- 
tiofe para engcndrar aquello con lo que dene que tracar, con el color? ^Hacfa 
falta pasar por la catdstrofe en el acto de pintar para que el color naciera 
comocreacidn pictdrica? 

Dcsde entonces es preciso creer que la catastrofe que afecta al acto dc 
pintar es tambien algo mas que la catastrofe. <Qud es? No hemos avanzado 
mucho. Si ustedes ven un Turner del final -si lo tienen presente en el 
cspfriiu, sino lo vcrdn-, supongo que aceptaran el terming catastrofof <Pero 


fud cs esta catastrofe? Y en ese momento Ilegan a nuestro auxilio esos pinto 
res que cmplean la palabra. Elios dicen que la pintura, o el acto de pintar, 
pnsa por cl caos o la catastrofe. Y anaden: s6lo que algo sale de alll. Nuestra 
idea sc confirms: neccsidad de la catastrofe en el acto de pintar para que algo 7 
jjml[’)i. :Oud sale de allt?i fcs extrano. puede ser que escoia p intores dc la 
misma tcndcncia, no sd, pero la respuesta es la misma Ad color.^ Quidnes son 
csos pintores catdstrofes? La gran palabra de Cdzanne. que la cacastro " 
al'cctn al acto dc pintar. ^Para que saiga que de alii? El col od Para que el color 1 
/ wjcicnda, dice Cezanne. Y en Paul Klee: necesidad de caos para que saiga dg 
/ alll lo que llama el huevo o la cosmogenesis. 

U Y ul mismo tiempo panico. jDios mloTE n fin, el Dios de los pintores. 

1 |Qnc impida que l a catdstrofe tome todo l^Qud pasa si la catdstrofe toma 
(odo, dc tal manera que nadasale? ^Hay entonces en estc aspecto, a este 
nivel, un peligro en pintar? Habrd un peligro en canto el pintor enfrenta 
esta catdstrofe en el acto de pintar, en tanto no puede pintar sin que una 
cntdstrofe afecte en lo md s profun do su acto. Pero al mismo tiempo |csy 
(.prcciso que la catastrofe seacomo controlada.< ;Qud pasa si n ada sale de allij 
si la catdstrofe se despliegaj ^i esose convierte en tenemos la 

impresidn, en ciertos casos, de que el cuadro se echa a perder? Los pintores 
no cesan de malograr, no cesan de tirar sus cuadros. Es sorprendente. Hay 
una especic de destruccion-consumacion del cuadro cuando la catdstrofe 
dcsborda. ^Pcro se puede controlar una catdstrofe? Algunos Van Gogh se 
nccrcan justamente a algo. . . ^De donde viene la locurade Van Gogh, dc las 
relaciones con su padre o de las relaciones con el color? No lo sd, pero en 
todo caso el color es quizds mds interesante. 

Entonces, nuestra tarea ahora van a ser dos textos. Despuds de todo esto 
sittia nuestro problema. No he hablado aun de los textos de los pintores. 
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I. Catistrofc y gcimcn 


( Ireo quc la manera en que un pintor habla de su pintura no es analogs a la 
innncra cn que un musico habla de su musica. No digo que una sea mejor 
quc la otra. Digo que de un texto de un pintor es preciso esperar cosas de un 
li|» muy particular. Voy a invocar supuestos textos de Cezanne y un texto 
formal de Klee, que tienen en comun el hecho de hablar expresamente de 
In catistrofe en las relaciones con la pintura. 

Gasquct ha hecho un libro muy iniportante sobre Cezanne*. En ese 
libro dl sc toma un poco por el Platdn de Sdcrates. Es decir, despucs de 
mudios afios, reestablece, rcconstruye dialogos, conversaciones con Cezanne, 
pero no es la tianscripcion. La pregunta es que es b que Gasquet -que no 
es pintor, es escritor- ahade. Muchos criticos son muy desconfiados respec- 
to a este texto. Pero los argum'entos que se tienen son muy extrafios. Sobre 
este punto, estoy completamente con Maldiney 4 * * 7 , que considera, al contra- 
rio, que es un texto que se atreve a scr muy fiel. 

Ustedes saben -digo esto al pasar- qtie hay una especie de leyenda, de 
rumores que se corren, de que los pintores serian craturas incultas y no muy 
listas. Desde que leemos lo que escriben los pintores, uno se tranquiliza, no 
es lo uno ni lo otro. Ahora bien, una de las razones por las cuales se discute 
la autenticidad del texto de Gasquet es que cxtranamente Cezanne se pone 
a itablar de a ratos como un post-kantiano. Ahora bien, Gasquet conoce 
muy bien la filosofia kantiana. Y de hecho, a Cezanne le gustaba mucho 
hablar con las personas. Cuando tenia confianza, les preguntaba un mon- 
ton de cosas. Por otra parte, Cezanne era muy, muy culto. No lo mostraba 
o lo mostraba raramente. Actuaba un papel sorprendente, como de campe- 
sino, de pajuerano, mientras que sabia, leia mucho. Es muy dificil de com- 
prender, los pintores siempre pareccn no haber visto nada, no saber nada. 
Crco que leen mucho a la noche. Y aun podemos imaginar ficilmente que 
Gasquet haya contado a Cezanne cosas sobre Kant. Y lo que comprende 
Cdzanne esta muy bien, pues comprende mucho mis que un universitario. 

Gasquet le hace decir en un momento esta frase muy bella: Quisiera 

4 Cf. Joachim Gasquet, Conversations avec Channe, ed. Critics de P. Michael 

Doran, Macula, 1978. (Trad. Cast.: Sobre Cezanne. Conversaciones y testimonies, 
Gustavo Gilli, Barcelona, 2000). Cf. Joachim Gasquet, Cfatnne, Encrc marine, 

Paris. 2002. 

7 Cf Henri Maldiney, Regard, Parole, Espace, Cage d'homme, 1973. 
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Pihtnra. El conccpto dc diagrams 

pintarel espacio y el tiempo para que devengan Itu fornuts dc la sensibilidad de 
los colores, porque a veces i magi no los colores como grandes entidades noumenales, 
ideas vivas, seres de razon pun I s . Entonces los comcntadores dicen: « Cezanne 
no ha podido decir cso, es Gasquet quien se !o ha hecho decir». Yo no esroy 
scguro de que no hayan hablado una noche de Kant y Cdzanne haya 
comprcndido muy bien. Cuando digo que comprende mejor que un fil6- 
sofo, digo que ha visco muy bien que en la relacidn noumeno/fendmcno de 
Kant, el fenomeno era de una cierta manera la aparicidn del noumeno. Dc 
ahi el tema: los colores son las ideas noumenales, son los noumenos, y el 
espacio y el tiempo son la forma de la aparicidn de los ndr menos, es decir de 
los colores/Tos color« aparecenen el espacio y en el tiempo, pero en sf mismos' 
no son ni espacio ni tiem po. Es una idea que me parece muy, muy interesante. 

De seguro el texto deGasquet al mismo tiempo mecha cosas de cartas 
que Cezanne le ha enviado, hace mezclas. Pero en cuanto a lo esencial, todo 
estd bueno para nosocros. 

En el texto que voy a leer a con tinuacion, Cezanne distingue dos mo- 
mentos en el acto de pintar -lo comento casi ldgicamente-. Nos va a apor- 
tar cosas que estan en medio de nuestro problema. Al primer momento lo 
llama caos o abismo. Si leen bien el texto -que es una conversacidn supues- 
ia-, verin que al segundo momento lo llama catdstrofe. El texto se organiza 
muy ldgicamente, muy rigurosamente. En el acto dc pintar existe el mo- 
mento del caos, luego el momento de la catdstrofe, y algo sale de allf, del 
caos-catastrofc: el color. jCuando sale! Una vez mis, no se exduye que nada 
saiga de allf, no es seguro, no estd dado de antemano. 

He aquf el texto. Comicnzo por cl primer aspecto. A mi modo de ver, 
dirfa qiie es cuando el primer momento se termina. Pan pintar un paisaje, 
debo descubrir ante todo las bases geoldgicas, piense listed que la historia del 
mundo data del dia en que dos dtomos o dos remotinos se ban encontrado, dos 
danzas quimicas se ban combinado. Esos enormes area iris, esos grandes prismas 
cosmicos, este amaneccr de nosotros mismos por encima de la nada 9 . El estilo es 
bueno. Se nos dirfa que es Turner. Sf, puede ser, jpor qul no? La historia del 
mundo. es csto, qu<f nos interesa ahf? Es la primera vez que encontramos 

* Conversacidn con Joachim Gasquet, citada en Hajo Diichting, Paul Channe, 
Benedikt Taschen Verlag, Colonia, 1990, p. 214. 

* Cf. Joachim Gasquet, Ctzanne, op. cit., p. 136. 
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un texto que a mtfparccer rccorre a la mayor parte de los grandes pintores. 
Jamas hacen otra cbsa: pinran el comienzo del mundo. Ese es su asunto. 

^Qud es el cordicnzo del mundo? Es el mundo antes del mundo. Hay 
algo que no es todavfa el mundo, es verdaderamente el nacimiento del 
mundo. ^Por qud los pintores pueden ser cristianos? La historia de la crea- 
ci6n puede interesarles en tanto que pintores, es evidente. Es evidente que 
ellos tiencn que hacer algo concerniente a la creac on del mundo. Deberia 
anadir cada vez un coeficiente de esencialidad. Quiero decir que es un 
asunto esencial a la pintura. Nos ponen frente a eso: Piemen que la historia 
del mundo proviene del dia en que dot atomos o dot remolinos se han encontra- 
do, dot danzas quimicas (...) Es Turner, de acuerdo. Son danzas qufmicas del 
color. Este amanecer de nosotros mismos por encima de la nada, los veo crecer, y 
me saturo de ellos leyendo a Lucrecio. 

Y en efccto, Cezanne leia mucho a Lucrecio. Ahora bien, efectivamente 
la historia de Lucrecio concierne a los atomos, pero tambidn concierne 
extranamente a los colores y a la luz. No se comprende nada de Lucrecio si 
uno no tiene en cuenta lo que el dice sobre el color y la luz en relacibn al 
atomo. Esos grandes arco iris, esos grandes prismas cdsmicos, este amanecer de 
nosotros mismos por encima de la nada, los veo crecer, y me saturo de ellos leyendo 
a Lucrecio. Bajo esta firm lluvia (. . .) El se mete bajouna finu lluvin, pliuar 
se trata de eso, de esa fina lluvia. Ahora bien, contprenden que por mill 
que haga un retrato, un jarrdn, un florero, por mils que pintc u ill mujor, 
es preciso olvidar todo eso. De lo que se tratard siempre es de hncer pmnr 
la fina lluvia o algo de ese orden. Bajo esta fina lluvia, respiro la virginidad 
del mundo (...) <Que es la virginidad del mundo? Es el mundo antes del 
hombre y antes del mundo. ^Qud es eso? Un sentido agudo de los matices 
me invade. Me siento coloreado por todos los matices del infinito. En ese 
momento, yoy mi cuadro somos un solo ser. Es extrafio. <Qud quiere decir 
eso? Es preciso comenrar con precision. 

El no ha comenzado atm a pintar. Ya tenemos quizds una razdn para 
comprender mejor, para presentir por qud la catdstrofe pertenece al acto de 
pintar. Pertenece tanto al acto de pintar que estd antes de que el pintor 
comicnce su acto. La catdstrofe esta antes. Va a estar durante tambidn, El 
cuadro estd aiin por pintar. Bajo esta fina lluvia, respiro la virginidad del 
mundo. Un sentido agudo del trabajo es el trabajo pre-pict6rico. Y la catds- 
trofe es ya pre-pictorica. Esto nos organiza y nos fastidia a la vez, pues habrd 
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quedarleunadefinicion, pre-pict 6 rica tambicn. Escomo lacondicion p.11.1 
pimar, esta antes del acto de pituar. Un sentido agudo de los malices me 
trabaja. Me siento coloreado por todos los malices del infinito. En esc nwmcnio, 
yo y mi cuadro somos un solo ser. El cuadroatin no hechoyel pintar que ami 
no sc ha pucsto a pintar. Somos un caos irizado. Ustedes ven, no be pintado 
nada a tin. Llego jrente a mi motive , me pierdo en /l, suefto, vago. El sc picnic 

I rente a su motivo. Un caos. El sol me penetra de manna sorda como un amigo 
lejano que ireabenta mi pereza, it fecunda. Germinamos. jVaya, cs cl get men! 
Sera rctomado literalmentc, con la misma palabra, por Klee: jGcrminanm.s! 
Me parece, etiando la noche vuelve a descender, ejue no pin tardy que januis he 
pintado'". Es lo prc-pictorico, cs el «an(cs dc pintar* por toda la ctcrnidad. 

uccesaria la noche para que pueda desprender mis ojos de la tierra, de cstc 
rinedn dc tierra en el que cstoy fundido. Una buena ma liana, la siguiente (...) 
Esioy siempre cn el primer instanre. Ha ocurrido ese momento pre-pictori- 
en del caos. El ya no ve, se confnnde con su motivo, ya no ve nada, la noche 
i ae. I at dice cn una carta, cxplica que su mujer lo reta porque cuando entra 
liettc los njoscomplctamcntc rojos. <Que eseso? Ya no ve nada. El ojo... 
Ictidirmnsquc preguntarnos que cs cl ojo. ^Queesun ojo, qu^ es el ojo del 
pini<n?;( )ik?cs un ojo cn la pintura, funciona como un ojo? Ybien.es ya 
mi ojo toi.iimentc rojo. 

I Ina hnriia maiiana, la mahana siguiente, lentamente las bases geological 
( Jl'.s In que cl Iniscaba confusamente. Habia comcnzado: Para pintar un 
point jr, debo /lescubrir ante todo bis bases geological. (. . .) Una buena maiiana, 
la maiiana siguiente, lentamente bis bases geoldgicas me aparecen, se estabilizan 
capas. los grandes pianos de mi tebt. Dibujo alii nentalmente el esqueleto 
pedregoso. Si ustcdcs ven paisajes dc Aix dc Cezanne, de inmediato ven lo 
que llama cl esqueleto pedregoso. Dibujo los grandes pianos de mi tela. 
Dibujo alii mentalmente (. . .) Ven, no ha comcnzado nunca. Dibujo alii 
inculalmrnle el esqueleto ped r cgoso, veo aflorarlas rocas bajo el agua, nubbirse 
cl cirlo, todo cue verticalmcntc. Una pdlida palpi t.icion envuelve los aspretos 
Imcalcs. las tiaras rojas brotan de un abismo. El abismo cs cl caos dc liacc 
un momento. Es el caos dc la vfspera. Las tierras rojas brotan dc a lit. 
<I’cro rojo bajo que forma? Deben ser tierras rojo pardo, debe scr put pu • 

I I oscuro, que tiende al negro. 

,0 Idem. 
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! ./> im mi rojas brotan de un a bis mo. Comienzo a separarme del paisaje, a 
ii i in. Vrn, esta liistoria cs tambicn una genesis del ojo. En cl momento del 

I .11 >n. no hay ojo, esta fundido, cl ojoescompletamcnte rojo, ya no vc 

ii.iiI.i. ( bmienzo a vcrel paisaje. Me rctiro del paisaje, quiere deeir queexiste 
him i clarion de vision. 

Mr rniro de el con este primer esbozo geologieo, lageometria, medida de Li 
nr ini". Imi otros terminos, la geomeuia dc la tierra es identica a la geologia. 
I ’ara rcMimir, ^que cs lo que digo? Que esc primer momento pre-pictdrico cs 
■•I momento del caos. Es necesario pasar por ese caw. <Y qu^ es lo que sale de 
esc cans, scgiin Cezanne? El armazon, el armazrSn dc la tela. He aquf que sc 
diluijan los grandes pianos. Todo cue verticalmente. 

Es desdeya un peligro. Puede fracasar. Hay una carta en la que Cezanne 
dice: Esto no va, todos los pianos caen unos sobre ctros' 1 . Ese es un primer 
coeficicntc dc fracaso posible. La distincion dc los pianos puede muy bicn no 
llcgar a hacersc. Sc hace a partir del caos, pero si el caos toma todo, si nada sale 
del caos, si el caos siguc siendo caos, los pianos caen unos sobre otros en lugar 
de caer verticalmentc. El cuadro esta arruinado antes de haberlo comenzado. 
Es la mierda. Y es verdad que en las expericncias dci pintor hay cosas ash esto 
funciona, esto no funciona, cstoy bloqueado, no estoy bloqtieado. 

Anne Querrien: Mi pregunta es sobre cl gran debate dc fines del siglo XVIII 
sobre lo sublime y lo pincoresco. Y justamente en lo pintorcsco pasamos jxir las 
tres etapas, mientras que en lo sublime solo conservamos dos. Lo sublime sc 
crige dircctamente por oposicion al caos. En sums, el caos cs primero. Y del 
caos se construye lo sublime y pcrmaneccmos en el, cs deeir en las Hncas 
geomctricas, o se llega a pasar a lo pintorcsco, al cobr y todo eso. . . Entonccs, 
sobre lo que nos has contado dc Kant, dc lo sublime y cl caos en Kant... 

Delcuze: Quizas seria mejor volver a eso, peto nos sobrepasa... Senalo 
para aqucllos a los que este punto interese que en un libro de Kant que el ha 
cscrilo muy, muy viejo y que contiene una dr las prinicras grandes cstlticas 

11 Linn. 

" < larta ilc C&annc a Emile Bernard, 24 de octubrc de 1905. 

"O’. Iiiimaniicl Kant, Crilica del juicio, Losada, Bs. As., 1993. Libro Scgundo: 
-Aii-illiira de In sublime*. 
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filosoficas, hay una teoria de lo sublime. Creo que es uno de los libros mds 
importances de toda la filosofla: la Critica del juicio Kant distingue dos 
aspectos o dos momentos de lo sublime. Llama a uno lo sublime geomdtrico 
o matematico y al otro lo sublime dindmico. Aquellos que estdn interesados, 
vean sus textos. Son muy diftciles, pero los comentard quizds si tenemos 
tiempo. Serfa muy curioso, quizds podrlamos hacer coincidir, sin forzar 
demasiado los textos, los dos momentos de Cezanne con sus dos momentos 
de lo sublime: el primero, que es un sublime geomdtrico segun la expresidn 
de Kant o «geol6gico» segun la propia expresidn de Cdzanne; y cl otro, que 
es un sublime dindmico. Pero el texto de Kant es extraordinario. Son los 
grandes textos fundadores del Romanticismo. 

Pasamos ahora al segundo momento. El primer momento es el caos, y 
algo sale de alii: el armazdn. Segundo momento: Una tierna emocidn me 
toma. De las ralces de esta emocidn asciende la savia, los colores. Una suerte de 
Itberacidn. El resplandor del alma, la mirada, el misterio exteriorizado, el inter- 
cambio entre la tierray el sol (. . .) los colores. Una Idgica adrea. . . Antes estdba- 
mos en una Idgica terrestre, terrena, con las bases geoldgicas. (. . .) Una 
Idgica adrea, coloreada, reemplaza bruscamente lo sombrio, la testaruda geome- 
tria. Es bello este texto. ;Ven? Cambiamos de elemento. 

Una Idgica adrea, coloreada, reemplaza bruscamente lo sombrio, la testaru- 
da geometria. Todo se organiza: los drboles, los cafhpos, las casas. Peroentonces 
no todo estaba organizado. Sin embargo los pianos caian vertical mente, etc. 
Todo se organiza. Es como si volviera a partir de cero, es extrano. Veo (. . .) 
— y aqui, segunda genesis del ojo- (...) a travds de manchas la base geoldgica. 
Es eso lo que nos va a dar el secreto. Es raro, no lo dice, pero parece retomar 
de cero. Ya ha dicho «veo», «comienzo a ver», pero hace aqui como si viera 
por primera vez. <Qud pasd? Una sola respuesta: es que el armazdn que ha 
salido del primer momento del caos o abismo se ha derrumbado nueva- 
mente. En efecto, se ha derrumbado nuevamente: Veo a travds de manchas 
la base geoldgica, el trabajo preparatorio, el mundo del dibujo se hunde, se ha 
derrumbado como cn una catdstrofd*. Y aquf dice formalmente que todo lo 
primero era un trabajo preparatorio, prc-pictdrico. 

Es por esto que el texto me parece muy, muy interesante. Es que en su 

14 Cf. Joachim Gasquet, Cezanne, op. cic., p. 136 y sig. 
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propio nombre, en su expcricncia, distingue dos momentos en eso que en 
general puede llamarse «la catdstrofe». Un primer momento del caos o 
abismo del que salen «las bases» o «el armaz6n». Y luego un segundo 
momento: la catdstrofe que arrastra las bases y el armazdn. 

Y ;qud va a salir de all!? (...) La base geoldgica, eltrabajo preparatorio, el 
mtindo del dibujo se hunde, se ha dcrrumbado como en una catdstrofe. Un 
catacliuno la ha arrastrado. Un nuevo periodo vive, jel verdaderol, aquel en el 
que nada me escapa, en el que todo es densoy fluido a la vez, natural. No hay 
mis que colores, y en ellos claridad, el ser que los piensa, este ascenso de la tierra 
hacia el sol, esta exhalacitln de las profundidades had a el amor. 

Es curioso, pues como lo senala Maldiney, podnamos no solamente ver 
la relacidn con los textos de Kant sobre lo sublime, sino que encontrariamos 
el equivalente en textos de Schelling, quien estd muy prdximo a la pintura. 

Quiero adueharme de esta idea, de este ejluvio de emociones, de este humo de 
ser (. . .) El color que asciende. (. . .) de este humo de ser, por encima de la 
hoguera universal. Ahf tambidn pareceria tallar una descripcion de las 
pinturas de Turner. Ahora bien, no es porTurnerque Cezanne lo dice, es 
por sus propias pinturas, es por lo que el quiere hacer: la hoguera universal. 

Recomienzo. Existe un primer momento dcscompucsto cn dos aspcc- 
tos. Primer aspecto: el «caos-abismo», no veo nada. Segundo aspecto del 
primer momento: algo sale del «caos-abismo», son los grandes pianos, el 
armazon, la geologfa. 

Segundo momento: la catdstrofe arrastra las bases y los grandes plnnoi, 
La catdstrofe arrastra, es decir se vuelve a partir de cero, se parte a In recoil- 
quista. Sin embargo, si el primer momento no hubiera estado, csto sill 
dudas no funcionaria. 

Y de nuevo, peligro: que la catdstrofe tome todo y que el color no 
ascienda. <Qud pasa cuando el color no asciende, cuando el color no prende 
en la hoguera? Es preciso que el color brote de esta especie de homo, de este 
horno catdstrofe. Quizas no brote, no prenda, no se cocine o se cocine mal. 
Es curioso, es como si el pintor tuviera relacion con la cerdmica. Sf, eviden- 
temente la tiene. Emplea otros medios, pero tienesu horno. No hay color 
que no saiga de esta especie de horno que estd sobre la tela. Es el globo de 
fuego, es el globo de luz de Turner. <Que serd esto en Cdzanne, y cdmo 

” Idem. 
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llamnrlo? Alin no lo sabemos. El color es scnsato en salir. jQud es si no sale? 
,;( ,)ik ! sc dice de un cuadro cn que el color no asciende, no sale? 

<l\l color asciende? jCdmo hay que tomar esto? ;Es una metafora? No, 
lines nn.i mctAfora. Evidentcmente no para Cezanr.e. Esoquiere decirquc 
el i olor es on asunto de gamas ascendentes. Debc ascender. <Es cierto para 
1 1 m |i is Ins pinlorcs? Evidentcmente no. Hay pintores cn los que, por cl contra* 
i in, li.iy Ivlinas dcsccndcntes. Resulta que en Cezanne -veremos por que- 
hiiy |',.iniiis ascendentes, de modo que lo que parccen metaforas, no lo son. 

Anne ( juerrien: ^Asciende hacia el bianco? No, porque hay una gama 
iifu rinlenie hacia el negro, es el cuerpo negro intenso. 

I k'lruw: SI, pero cn Qfzanne, no asciende hacia el negro, asciende. 

Anne Queri'icii: Va hacia la luzcntonces. 

I )eleu w: No, son gamas ascendentes. . . ya veremos esto. 

Anne Qucrricn: No, porque entre las dos guerras, en la exposicidn sobre 
los realismos de esa cpoca, hay personas que comenzaron a promover el 
negro y lo sombrfo como la intensidad. 

Deleuze: S(, pero hablamos de Cezanne, ^no? 

Antes hemos visto el peligro del primer momento. Era que los pianos 
caycran unos sobre otros, que no fueran verticals. El fracaso de la geologfa. 
Pucsto que se trata de una verticalidad que no cxiste mas que cn el cuadro, 
que no es una verticalidad de la semejanza, si los pianos cacn unos sobre 
otros, el cuadro ya esta arruinado. Vcn que es mucho m.is importantc que el 
|>roblcma de la profundidad. El problema de la profundidad esta complc- 
tamente subordinado al problema dc los pianos y dc la caida de los pianos. 
Es preciso que los pianos caigan y que no caigan unos sobre otros. Con la 
profundidad uno searregla, en cuanto a ella todas las creacioncs cstAn 
permitidas. Pero justamente tenemos siempre la profundidad que mcrccc- 
mos en funcidn de la manera en que hacemos cacr los pianos. Esc c.s cl 
problema del pintor. El pintor jamAs ha tenido el menor problema con la 
profundidad. Un problema de profundidad es para refrsc. 
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Segundo momento: ^cual cs el peligro de que los colores no asciend.m? 
I a is pinlorcs lo dicen muy bien. Son los colores pantano, es un pantano, 
hi 1 a t idiinga. «Un desastre, un desastre... He hecho un desastre». Es gris, es 
grisalla [grisaille], Los colores que no asciendcn, los pianos que cacn unos 
Milne olros. . . Es terrible, es la confusion. Los colores que no ascienden son 
la giis.illa. En el cxtiemo, esto produce cuadrosdesagradables. Gauguin 
estabu muy ofendido porque un muy buen critico del momento habia 
diclio: «Todos son colores sordos y tinosos». No se lo habfa perdonado. 
Vcintc anos despues se acordaba de eso. Es diffcil el color, es dificil salir de 
lo soldo, dc lo tinoso, de la grisalla. 

<Pcro por qud introduzco esta idea? Hay un texto celebre que todos los 
pintores siempre ban repetido, un texto de Delacroix dondedice: El gris es 
el enemigo del color, es el enemigo de lo pintura l6 . Vemos bien lo que eso quiere 
decir. <Qu<f cs el gris, en ultima instaneia? Es alii donde el bianco y el negro 
sc mczclan. En el lfmite, donde todos loscolorcs sc mezclan. Si todos los 
colores se mezclan, no ascienden colores. Es grisalla. 

Por eso mismo Cezanne, no mucho tiempo despues de ese texto que 
acabo dc leer, dice lo siguicntc. Escuchcn un poco. Lc dice a Gasquct: 
Estaba en Talloire. Gris por donde quieras. Y tserdes, todos los verdes grises del 
mapamundi. Las colinas dc alrededor son muy alias, me ha parecido. Ellas 
aparecen bajasy llueve. Hay un logo entre dos estreebos, un logo de bucles. Las 
bojas de cuademo caen completamente acuareladas de los Arboles. Seguramcnte 
es siempre la naturaleza. Pero no comoyo la veo, jeomprenden? Gris sobre gris. 
Gris sobre gris. Uno no es pin tor en tan to no ha pintado un gris. El enemigo de 
teda pintura es el gris, dice Delacroix. No, uno no es pin tor en tanto no ha 
pintado un gris' 7 . Sin razon el sc las agarra con Delacroix. El texto dc 
Delacroix es tan importantc y tan apasionante corno el de Cezanne. Y 
ademas dicen exactaniente lo mismo. 

(Que quiere decir? Hay un gris que es el gris del fracaso. Y luego hay 
otro, un gris distinto. Hay un gris que es el del color que asciendc. ^Habrfa 
dos grises? <0 incluso habria muchos grises, muchfsimos grises? En todo 
cist), no se trata del mismo gris. El gris de los colores que se mezclan es cl gris 
del fracaso. Y luego hay un gris que serfa quizas como el gris de la hoguera, 

< "f. Engine Delacroix, Journal 1822-1863. Plon, Paris, 1996. 

< if. Joachim Gasquct, CSzanne, op. cit. 
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]ue scr/a qiizas un gris esencialmente luminosu, till gris de donde los 
rolores brotan. 

Hay que ir muy prudentcmente porque es bicn sabido que hay dos 
nnneras de producir gris. Kandinsky lo recuerda. Tiene una bella pagina 
obre esto, sobre los dos grises: un gris pasivo y un gris activo". 

Lo preciso de inmediato para evicar las objeciones, pero al mismo tiem- 
>o no vamos a poder apoyarnos en esro. Existe el gris que es la mezcla del 
iegro y del bianco. Y luego hay un gran gris que no es la misma mezcla, es 
nezda de verde y de rojo. O inciuso, de una manera mis extendida, que es 
ina mezcla de dos colores complementarios. Pero ante todo una mezcla de 
'erdc y de rojo. Ahora bien, Delacroix hablaba de este otro gris, del gris del 
'erde/ rojo. Evidentemente, no es el mismo gris. 

Seri'a ficil cntonces para nosotros decir que existe un gris de los colores 
que se mezclan, el gris del blanco/negro, y luego un gris que es como la 
liatriz de los colores, el gris del verde/ rojo. En su teoria de los colores, 
Kandinsky llama al gris del verde/ rojo un autlntico gris dinimico. Un gris 
que asciende, que asciende al color. <Pero por qutf no es suficiente deeir cso? 
Porque es bien sabido que. por ejcmplo, en la pintura china o japonesa se 
obtienen a partir del bianco y del negro todos los matices que queramos, 
una serie infinita de matices de gris. Por tanto, no podemos decir que la 
mezcla de bianco y negro no es matriz tambidn. 

Simplemente planteo la cuestidn del gris. <Por qud? Sin dudas para 
pasar de Cdzanne a Klee, pues vamos a ver que la historia del gris es 
completamente retomada. 

Resumo Cdzanne. El nos ha dado al menos una informacion inaprecia- 
ble para nosotros: tanto la catastrofe forma parte del acto de pintar, que ya 
esti ahi antes de que el pintor pueda comenzar su tarea. El nos ha dado una 
precisidn. Es una precisidn de la que no hemos salido. <Por qud me interesa? 
<Qud es tamos obteniendo, qud es tarn os comenzando a rener? No basta con 
poner la pintura en relacidn con el espacio. Inciuso creo que para compren- 
der su relacidn con el espacio es preciso pasar por un rodeo <Qud rodeo? 
Ponerla en relacidn con el tiempo. Un tiempo propio de la pintura. Tratar 


“ Cf. Wassily Kandinsky, De lo espiritual en el arte, Nueva VisitSn, Bs. As., 
1960, pig. 71. 
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un cuadro como si opera ra ya una sfntesis dc tiempo. Decir que el cuadro 
concierne al espacio porque antes que nada encarna una sfntesis de tiempo. 
Hay una sfntesis de tiempo propiamente pictdrica y el aao de pintar se define 
por ella. Seria una sfntesis del tiempo que no conviene mis que a la pintura. 

^Y si me pregunto c6mo encontrar y c6mo llegar a definir -si esta hip6- 
tesis era justa- la s/ntesis de tiempo que podn'a iljmai p.opiamente pictdri- 
ca? Comenzamos a darnos cuenta. Suponemos que el acto de pintar remite 
necesariamente a una condicidn pre-pict6rica y que, por otra parte, algo 
debe salir de lo que ese acto afronta. El acto de pintar debe afrontar su 
condicidn pre-pict6rica de tal manera que algo saiga. Tengo ahf una sfntesis 
de tiempo, una temporalidad propia a la pintura. ^Bajoqul forma? Bajo la 
forma de un pre-pict6rico, antes de que el pintor comience, de un acto de 
pintar y de algo que sale de esc acto. 

Y todo esto estarfa en el cuadro, seria su tiempo propio. A tal punro que 
ante cualquier cuadro -no son en absoluto categorfas generales- tendrfa el 
dcrccho de preguntar cuil cs su condicidn pre-pictdrica. Muestrenme el 
acto de pintar en ese cuadro y qud es lo que sale de ese cuadro. Tendrfa 
cntonces mi sfntesis de tiempo propiamente pictdrica. 

Asf pues, si recapitulo desde este punto de vista el tema de Cdzunnc, 
tenemos en primer lugar condidones pre-pict6ricas: el ctos o el abijmo, del 
que salen los grandes pianos proyectados. Segundo memento, cl nctu tie 
pintar como catistrofe. <Y que sale de allf? El color. 

Paso a Paul Klee. El siempre ha tenido un asunto muy extrnflo, en 
muchos de sus textos vuelve sobre eso: el tema del punto gris, lo que llama 
el punto gris. Sentimos que el tiene una reladdn con el punto gris, que a su 
propio asunto, y que es asf como puede explicar lo que es para tfl pintar. 
Existe por ejemplo, en lo que ha sido traduddo bajo el tftulo Teorla del arte 
modemo , un texto de Klee que se llama «Nota sobre el punto gris». Pero 
habla de el por todas partes. . . En fin, habla de <fl a menudo. Y no abando- 
nari su idea del punto gris y las aventuras del punto gris. 

He aquf lo que nos dice. Leo muy ripido: Elcaos como antltesis del orden 
no es propiamente el caos, no es el verdadero caos. Es una r.ocidn localizadn, 
relati mala notion de orden cdsmico. El verdadero caos no podrla ponerse sobre 
el platillo de una balanza, sino que permanece siempre imponderable e incon- 

” Paul Klee, Teoria del arte modemo, Cactus, Bs. As., 2007, pig. 55. 
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•nsurable. El corrcspondcrla mds bien til centro de la balanza' ’. De hecho, no 
rresponde. «Mds bien», dice dl. Van a ver por que no corresponde. 

^Que es lo que nos dice ahf? Klee es muy filosofo. El dice que si hablan 
I caos, no pueden ddrsclo de esc modo porque no podran salirse. «Yo cstoy 
cparado para ddrmelo. Estoy preparado para ddrmelo f)orquesoy pintor», 
cc. Pero ustedes no pueden desde el punto de vista de la I6gica darse el caos 
•mo si ftiera la antftesis de algo porque el caos toma todo y amenaza tomar 
do. No pueden decir que cl caos es lo contrario del orden. El caos no es 
lativo a nada, no es lo opuesto de nada. Toma todo. Por tanto, el pone en 
icstidn ya desde el comienzo todo pensamiento logico del caos. El caos no 
:nc contrario. Si ustedes plantcan cl caos, ^edmo pueden salir de el? 

ill va a intentar decir edmo sale, por su cuenta, de un caos que no tiene 
■mtrario, de un caos que no es relativo. Dice que el caos es por tanto un no- 
onccpto. Eso es interesante para mi pregunta: <los pintores pueden apor- 
trnos conceptos? Sf. 

Comienza por decirnos: si ustedes toman en serio la idea dc caos, ven 
uc sc trnta de un no-conrrpro. Elsimbolo de ese no-conccpto es el punto. jAh, 
lueno! Nos decirnos que es preciso descubrir este texto con satisfacdon y 
.dmiracidn. No se trata de discutir, ni siquiera de preguntarle por qud. Hay 
]uc intentar dejarse llevar por este texto. Elsimbolo de ese no-concepto es el 
junto, no un punto real sino el punto matemdtico. Es decir un punto que no 
:iene dimension, es eso lo que quiere decir. Ese sir- nada o eta nada-seres el 
roncepto nc conceptual de la no-contradiccidn. Es muy fildsofo Klee. Esti 
bicn, es muy alegre esto. Dice del caos: Ese ser-nada o esa nada-ser es el 
concepto no conceptual de la no-contradiccidn. De la no-contradiccidn pues- 
to que no se opone a nada. Puesto que no es relativo, es lo absoluto. El caos 
cs lo absoluto. Es muy simple, dice. 

Para Uevarlo a lo visible , es decir para tener una aproximacidn visible de 
dl , tomandi una especie de decision al respecto (...)es preciso apelar al concepto 
de grit, al punto gris, punto fatidieo entre lo que devieney lo que muere*". Ven 
ustedes que el punto gris es eLencargado de ser como el signo pictorico del 
caos, del caos absoluto. Ese punto es gris porque no es ni bianco ni negro o 
porque es tanto bianco como negro. Ven que d gris del que se trata es d gris del 
bianco/ negro. Lo dice explicitamente. El esgris porque no estd ni arriba ni 

18 Idem. 
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abajo o porque estd tan to arriba como abajo. Gris porque no es ni cAlulo ni frio. 
En tdrminos dc colores, ustcdes saben: los colores cdlidos con movimiento 
cle expansion, los colores fr/os con movimiento decontraccion. Gris porque 
no es ni calido ni frio. Gris en tanto punto no-dimensional (. . .) Es un bello 
texto. Uno no sabe bien donde va, pero va con una especie dc rigor. . . Gris 
en tanto punto no-dimensional, punto entre las dintensiones y en su intersee- 
citin, en el entrecruzamiento de los caminos. He aquf el punto griscaos. 

Continua, y aquf voy a tener que ntezclar textos. Pero el texto que cito 
prosigue todavi'a: Establecer un punto en el caos es reconocerlo necesariamente 
grit en razin de su concentracidn principal y conferirle el car Ac ter de un centro 
original detde donde el orden del universo va a brotar e irradiar en todas las 
dintensiones. A fee tar un punto de una virtud central es hacerde el el lugarde la 
cosmogenesis. A este advenimiento corresponde la idea de todo Comienzo (..)o 
mejor: el concepto de buevtr 1 . 

Nos ha aportado dos conceptos: el concepto no-conceptual de gris y el 
concepto de huevo. En este segundo nivel, cstamos en !a genesis de las 
dintensiones. El primer punto gris es «no-dimensionai». El segundo pdrra- 
fo nos habla cvidcntcmcntc de un segundo punto gris. <Qje es este segun- 
do punto gris? Es el printero pero <c6mo? Contrariamente al primero, estd 
fijado. Es el primero centrado. Si comprcnden algo, ven aquf el eco del 
texto de Cezanne. Los pianos caen, he fijado el punto gris no-dimensional. 
Lo he fijado, Itago de el el centro. En sf mismo, no era en absoluto centro. 
Lo he fijado, he hecho de dl un centro, de tal ntanera que deviene matriz de 
las dimensiones. El primer punto era no-dimensional, el segundo es lo 
mismo que el primero pero fijado, centrado. 

En otro texto hay una formula aun mas extraha, ntuy, muy curiosa. El 
punto gris establecido (...) Es decir el punto gris una vez fijado, una vez 
tornado como centro. Creo que lo que intenra Itacer es una cosmogdnesis dc 
la pintura. El punto gris establecido salta por encima de si mismo (...) Ven 
ustcdcs, cs cl mismo y no es el mismo. El punto gris establecido salta por 
encima desi mismo en la dimension donde crea el ordeir 2 . El primer punto era 
el punto gris caos, no-dimensional. El segundo punto cs cl mismo, pero 

•' Ibidem, pag. 56. 

u Paul Klee, Das bildnerische Denken. Scbriften zur Form und Gestaltungslehre, 
JurgSpillcr, Basel, 1964, pig. 4. 
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bajo una forma completamente distinta, a un nivel completamente distin- 
to, en un momento completamente distinto. Hay dos momentos del pun- 
to gris. Esta vez se trata del punto gris devenido centro y, desde entonces, 
en la medida en que esta establecido, matrix de las dimensiones. Entre los 
dos, <fl ha saltado por encima de si' mismo. 

La liistoria del punto gris lo obsesiona de tal modo... Klee adoraba hacer 
pcquenos dibujos de su cosmogdnesis a . Anado aun otro texto. Este extrac- 
to de Klee me parece dc una gran riqueza para nosotros. Si el punto gris se 
dilata (...) Se trata del segundo punto gris como centra, devenido matrix de 
las dimensiones. Si el punto gris se dilata y ocupa ia totalidad de lo visible 
entonces el caos cambia de sentidoy el huevo se bace muertr 4 . Es la versidn Paul 
Klee de la pregunta que plantedbamos hace un momento: <y si el caos toma 
todo? Es preciso pasar por el caos, pero es preciso que algo saiga de dl. Si 
nada sale, si el caos toma todo, si el punto gris no salta por encima de si 
mismo, entonces el huevo es muerte. <Qud es el huevo? Es evidentemente 
el cuadro. El cuadro es un huevo, la matriz de las dimensiones. 

Para hacer el paralelo con el texto de Cdzanne, diria que el esquema de 
Klee es este. Primer momento: el punto gris caos. Es lo absoluto. Existe 
evidentemente antes de pintar. No hay que pintarese punto gris caos que, 
sin embargo, afecta fundamentalmente a la pintura. 

jCudndo comienza el acto dc pintar? El acto de pintar -si me animo a 
decirlo- tiene un pie, una mano en la condicfbn pre-pictorica y la otra 
mano en si mismo. ;En que sentido? El acto de pintar es el acto que toma el 
punto gris para fijarlo, para hacer de el el centro de las dimensiones. Es 
decir, es cl acto que hace saltar por encima de si mismo al punto gris. El punto 
gtis salta por encima de si mismo y en ese momento engendra el orden o el 
huevo. Si no salta por encima de si mismo, estd perdido, el huevo muere. 

As! pucs, los dos momentos son el punto gris caos, y el punto gris matriz. 
En ti e los dos, el punto gris que ha saltado por encima de si mismo, y eso es 
el acto de pintar. Hacla falta pasar por el caos porque es en el que se encuen- 
tra la condicidn pre-pictorica. 

^Podcmos entonces volver a enganchar con cl pioblcma del color y del 
gris? SI, puesto que Klee lo hace expllcitamente, aun mds directamente que 


Ibidem , pdg. 52. 
Ibidem. 
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Cdzanne. ^Es el mismo gris? El primer gris, cl punto gris caos es el gris del 
negro/blanco. El punco gris que ha salrado por eacima de si mismo no es el 
mismo. Es el mismo y no es el mismo. Es aun el punto gris, pero cuando 
ha saltado por encima de si mismo es cse otro gris, cl gris del ver del rojo. Es 
el gris que organiza las dimensiones y que, desde entonces, al mismo tiem- 
oo organiza los colores. Es la macriz de las dimensiones y de los colores. 

^Podemos dear eso? Si, seguramente podemos decirlo. ^ Basra con decirlo? 
No, porque seria estupido decir que el gris del negro/blanco no es ya tamhi^n 
todo eso, todo el huevo, todo el ritnio de la pintura. jCdmo salir de esto? 

Progresamos realmente de manera lenta. Es decir, comenzamos a perci- 
bir que esta sintesis de tiempo esta presente. A mi modo de ver, es verdade- 
ramente una cuestidn de atribucion a un cuadro. Y bien, si, para Turner eso 
funciona evidentemente. Para Cezanne funciona. Para Klee de seguro tam- 
bien. Y ven por que desde entonces ellos pueden ligarse tanto a la idea de 
un comienzo del mundo. El comienzo del mundo es su asunto, su asunto 
directo. Quiero sugerir que FaurA, por ejcmplo, tiene relacidn con esto. La 
musica tiene una reladon con el comienzo del mundo. ^De que manera? Yo no 
s6 bien. Habra que pensar. En todo caso, se puede mezdar todo. 

Entonces, ustedes comprenden, nos sencimos bloqueados. Y cada vez 
que nos sintamos bloqueados, sera preciso pasar a otro pintor. jQue es lo 
que busco? Busco algo que me haga avanzar aun un poco. E invoco enton- 
ces un pintor actual, contemporaneo: Bacon. Estos acercamientos no se 
imponen, no son comparaciones de pintor las que hago. Busco en Bacon 
porque he quedado muy impresionado. 

Permanezco en los textos. La proxima vez puede ser que les muestre, 
como exccpcidn, un pequeno cuadro para que vean lo que quiere decir. 
Quizes, pero no vale la pena. Hay un texto muy, muy curioso. Bacon ha 
dado entrevistas que han sido publicadas en las ediciones Skira 25 . Y hay un 
pasaje que parece completamente extrano, pues ademds dl tiene la suerte de 
ser ingles... En fin, irlandAs. Suelta una palabra que los inglescs aman. 
QuizAs encontremos en esa palabra una salvacidn. <Por quA llega en esre 
momenco este texto? Llega para mi porque Bacon dice que antes de pintar 

25 Cf. Francis Bacon, Hart de 1’impossiblc. Emrttient avec David Sylvester , 
Skira. Paris. 1996. (Trad. Cast.: David Sylvester. Entrevistas con Francis Bacon. 
Mondadori, Barcelona, 2003 ). 


41 



I’iuium. HI conccpro dc diauranu 


hay mochas cosas que han pasado. Aim antes dc comenzar a pintar, hail 
pasado much as cosas. Es por eso precisamcncc que pintar implica ima 
espei ii- dc catastrofe. jPor que? Implica una espccie dc catastrofe sobre la 
ida para tlcshaccrsc dc todo lo que precede, dc todo lo que pesa sobre cl 
i uailro aun antes de que sea comenzado. Como si cl pintor tuviera que 
df.M'mbarazarsc. <C6mo llamar a esas cosas de las que el pintor debe desem- 
li.ii .i/arse? ^Quecscsta lucha con fanrasnaas antes de pintar? ^Queson csos 
laiiiasmas? I /is pintores Ic han dado a menudo un nombre, casi tccnico, cn 
mi prupio vocahulario:Oos clichJs^Sc. dirfa que los cliche estan ya sobre la tela 
aiin allies de que sc la haya comenzado. Que lo pcoresdya ahf. Que todas 
las ibominaciones dc lo que es malo en la pinturn estan ya ahf. Cezanne 
i oik k fa los cliches, la lucha contra los cliches aiin antes dc pintar. Como si los 
diihh csluvicran ahf como bestias que sc precipiran sobre la tela, aun antes 
que el pintor haya tornado su pincel. 

Comprcndcrcmos entonces por que la pintura es n f ccsar iamente un 
dilnvio. Hard falta ahogar todo eso, iinpcdirlo, matarlo. Impedir todosesos 
peligros que pesan ya sobre la tela en virtud dc su condicion prc-pictorica. 
I Vs precise ileshacer eso. Esas especies de ectoplasmas que estan ahf aiin si 
uno no los vc. ^Ddnde cstdn? En la cabeza, cn cl corazdn, en todas partes. 
I in la piezn. I is cstupendo, csos fantasmas estdn ahf aunque uno no los vea. 
Si tisiedes no hacen pasar vuestra tela por una catastrofe dc hoguera o dc 
inuprsiad, no produciran mds que clichh. Se 3ira «jOh! Posec un bello 
ii. i/o de pincel, cstd bien!». Un dccorador. . . «Estd bicn hecho, es alcgre. . .» 
< > mi disriio dc moda, los disciiadores de moda saben dibujar bien. Y al 
iiiismo i if ui| Mies mierda. No ticne ningun intcres. Nada, ccro. 

No liiiy que crecr que un pintor, qXIC ui rgr.Tn piruor, corra menospcligro 
qiif otro. lis deeir, todos saben haccr un dibujo perfccto. No parecc, jicro 
s.iIk-ii muy bicn. A veces lo han aprendido induso en las academias; ha 
lubido un tiempo cn queaprendian eso muy bien. Incluso nose coucibc un 
gran pintor que no sepa hacer muy bien esas especies de rcproducciones. 
lodos han pasado por allf, Indus. Pcro dlos saben que eso cs lo qne hay que 
li.iccr pasar |xir la catdstrofc. Comienzo a precis.ir un poco, y sin embargo lo 
que digo es muy insuficienic, no digo en absoluto que permanccercmos aquf. 
Digo que si el acto dc pintar csd escncialmente implicado en una catastrofe cs 
ante todo porque esta cn relacion neccsaria con una condicidn prc-picidrica y, 
por otra parte, porque en esa relacion con una cordicidn prc-pictorica dchc 
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volver imposible tcxlo lo que ya es amcnaza sobrc la tela, en la picza, cn la 
i.ilnv.i, cn cl corazon. Asi piles, cs preciso que cl pintor sc lance cn csta espccic 
lie Icmpcstad qnc va a anular, a haccr hnir los cliches. La India contra el cliclse. 


La men a contra el cltchi en Cezanne. Comprendan que si uno pone 
toila su vida en la pintura, la lucha contra el cliche no es un ejercicio eseolar. 
Es algo riesgoso, cs terrible. A primera vista, estamos acorralados, al menos cl 
pintor esta acorralado: si no pasa por la catastrofe, quedara condenado al 
clicM. E incluso si ustedcs le dicen: «jOh! Es a pesar de todo muy bclio, no 
son cliches* . . . Podrfa no ser cliche para los otros, para el lo sera. Hay pinturas 
dc Cezanne que no son cliches para nosotros. Para cl lo eran. Sera prcciso 
hablar dc todo eso, es muy complicado. Por cso cs que los grandcs pintores 
son tan severos con su propia obra. 

Ese es entonccs un primer peligro: no pasar por la catastrofe, evitar la 
catdstrofc. O bien se la reduce tanto al mfniino que ni siquiera sc ve. <Hay 
grandes pintores que han evitado la catastrofe? 

Luego esta el otro peligro. Pasamos por la catastrofe y permancccmos all/.l 
Y cl cuadro permanece all/. Sucede todo el tiempo. Como dice Klee: F.h 
punto gris se ha dilatado . El pun to gris se ha dilatado en lugar de saltar por j 
encima de si* mismo. J ~ 

He aqui cl texto dc Bacon: Yo hago marcas. Su cuadro csta en el momento I 
cn que ticne los grandes pianos de Cezanne. Yo hago marcas. Es lo que <?l 
llama marcas al azar. Veil que cs realmente -d lo llama as I— una espccic dc 
limpieza. Toma una broclia o un trapo y limpia una parte del cuadro. 
Retcngan siempre que eso no toma todo, que b catastrofe no loom todo. Id 
mismo establece su catastrofe. 

Las marcas al azar son hechasy uno considera la cosn cl cuadro 

limpiado cn una parte- coma lo hariacon una tspecie d\diagranut\ Marnvi- 
lla, maravilla, esto va a relanzamos. Retcngan la palaftra diagram.!, d lo 
llama as/. Y vemos implantatse en el interior de ese diagrama las posibilidades de 
hechos de todo tipo *. jComprendcn? Si no cs a t raves dc esc diagrama cs 
malo. Resultaria una caricatura. listed ha puesto en un cierto momento la boca 
en alguna parte, pero atraves del diagrama ve de repente que la boca podria ir 
de un extremo al otro del rostra. Boca inmensa, ustedes estiran el trazo. Enton- 
c es diran con todas las letras que se trata de un trazo diagramatico. 



David Sylvester, Entrevista con Francis Bacon, op. cit., p. 55. 
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Y de cierta manera -he aqui lo que mas me importa- tegustaria poder 
hacer en un retrato de la apariencia un Sahara. Hacer que el cuadro 
devenga un Sahara. Hacerlo tan parecido, que parezca contener las dis- 
tancias del Sahara 17 . Eso quierc decir establecer en el cuadro un diagram a 
del cual va a salir la obra. El diagrama es precisamentc el equivalence del 
punto gris. Y ese diagrama es cxacramente como un Sahara. Un Sahara 
del que va a salir el rerrato. Hacerlo ratty parecido, pero como si tuviera las 
distancias del Sahara. 

{Que es cl diagrama y por qud esa palabra? {Es por azar? No si si es por 
azar, pero supongo que tambidn Bacon, como inuchos otros pintores, lee 
bastante. Diagrama es una nocion que ha adquirido mucha imporcancia 
en !a logica inglesa actual. Es bueno para nosocros, y ademds es una ocasidn 
para ver lo que ciertos Idgicos llaman diagrama. Particularmentc, es una 
nocion de la que un gran Idgico (ilosofo que se llama Peirce ha hecho coda 
una teoria excremadamente complcja. la teoria de los diagramas, que hoy 
posce una gran imporcancia en Idgica 2 *. Que yo sepa, Wittgenstein emplca 
raramente la palabra diagrama, pero en cambio habla cnormemente de las 
posibilidades de hecho. No excluyo, entonces, que Bacon haga un guiho 
a personas rnyas concepciones conoce vagamente, cuyos libros ha leido. 
Porque la palabra diagrama es rara. En ultima insrancia, puede muy bicn 
no haberla leido; la palabra diagrama tienc un uso bastante corriente, 
segun creo, en ingles. 

{Qud es lo que nos dice, que es lo que nos inceresa? El diagrama es esta 
zona de limpieza que hace catdstrofc sobre el cuadro. Es decir, que borra 
todos los cliches previos, aunque fuesen virtualcs. Arrastra todo hacia una 
catdstrofe. A la vez, es del diagrama -es decir, de la instauracidn de ese 
Sahara en el cuadro- que va a surgir la figura, lo que Bacon llama la figura. 
{Es que puede servirnos la palabra diagrama? Si, de cierta manera. Diria que 
llamemos diagrama, despuds de Bacon, a esta doblc nocidn alrededor de la 
cual giramos desde el comicnzo: catdstrofe-germen o caos-germen. 

El diagrama seria el caos-germen, seria la catdstrofe-germen. Pues tanto 
en el caso de Cdzanne como en el de Klee hemos visto que existe esa 
instancia muy particular; la catdstrofe. Y que existe de tal modo que de ella 


-‘ 7 Idem. 

Cf. Charles Peirce, Merits sur le signe, Ed. du Scuil Paris, 1978. 
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sale algo -el rirmo, el color, lo que ustedcs quieran-. Y bien, la unidad para 
hacer sencir esa catdstrofe-germen, ese caos-germen, seria el diagrama. Des- 
de entonces el diagrama tendria todos los aspectos precedences. Por un 
lado, su tension con la condicion pre-pictorica. Por otro, escarla en el cora- 
7.6 n del acto de pintar: de el saldrfa — o deberla salir- algo finalmenrc. 

Si cl diagrama se extiende a todo el cuadro, si gana todo, es la ruina. Si no 
existc cl diagrama, si no bay esta zona de limpieza, si no hay esta especie de 
zona loca lanzada en el cuadro de tal manera que las dimensiones canto 
como los colores salgan de all(; si no hay ese gris del verde/rojo a partir del 
cual todos los colores van a ascender y a producir sus gamas asccndentes, 
entonces ya no hay nada. 

Hemos hecho una ganancia minuscula. Al menos podemos unificar lo 
que nos parec/a complejo, esas ideas dobles caos-catastrofc y germen, en la 
proposicibn de una nocibn que seri'a propiamente pictbrica: un diagrama. 

Seria preciso que la nocibn vuelva a devenir pictbrica. Eso nos able 
muchos horizontes logicos, se trata de hacer una logica del diagrama. Si sc la 
orienta en esta via, seria quizas lo mismo que una logica de la pintura. 

Pcro por otra parte jun pincor tendn'a un diagrama o varios? <Qub seria 
el diagrama de un pintor? No es igual para todos los pintores, sino no seria 
una nocibn de pintura. Habrla que encontrar el diagrama de cada pintor. 
Eso podrla ser interesante. Y quizas ellos cambien de diagrama. Incluso 
podrlamos fechar los diagramas. <Qu6 seria un diagrama que podrlamos 
mostraren el cuadro? Variable segun cada pintor, variable en ultima instan- 
cia segun las epocas, podrla ser fechado. Digo, por ejemplo, diagrama de 
Turner 1 830. <Son ideas platonicas? No, pucsto que las fcchamos, tienen 
nombres propios. Y eso es lo mds profundo de la pintura. 

Diagrama de Van Gogh. Aqul nos sentimos comodos porque cs into tie 
los pintores en los que rnejor se ve el diagrama. Lo cual no quicrc decir que 
haya una receca. Pero en 61 todo succde como si la rclacibn con la catrfstrofc 
estuviera tan exacerbada que el diagrama aparcce en cstado casi puro. Todos 
saben lo que es un diagrama de Van Gogh: es ese mundo infinito de los 
pequenos sombreados, de las pequenas comas, de las pequehas cruces que 
en unos casos —segun los cuadros, no es una receta evidentemence- van a 
hacer palpitar el cielo, en otros casos van a combar la tierra, en otros van a 
arrastrar compleramente un drbol. Tambien van a encontrar algo que no 
tiene nada que ver con una idea general -van aencontrarlo en un drbol, en 
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mi ciclo, sobre la tierra-: es cl tracamiento del color dc Vaii Gogh. Y puedo 
fcchar esc diagrama, tanto coino el diagrama complctamente distinto de 
Turner. ^En qu^ sentido puedo fecliarlo? Puedo mostrar efimo desdc el 
tomienzo, dc una manera obtusa, obsrinada, Van Gogh csta a la busqueda 
<!<• esc diagrama de las pequenas comas, de las pequenas cruces, de los 
pequefios tres, etc. 

<IVro cs por azar y para nucslio propio consueloque Van Gogh dcscu- 
bre cl color tan tarde, que esc genio consagrado al color pase toda su vida en 
el no-color, cn el negro y bianco; que cl color Ic diera terror y que lo llevara 
siempre a aplazar su aprendizaje para cl a no siguiente; que chapoteara en el 
gris -pero cn cl gris del negro/blanco- y que viviera dc cso, y que enviara a su 
hermano sus dibujos? El le reclaim todo el tiempo tiza de montafia. No se lo 
que cs la tiza de montana, pero 4 dice que es la mejor tiza. «Env(ame tiza dc 
montana, yo aqu( no encuentro». Cirbonilla y tiza de montafia. P.isa su 
ticinpo con cso. <Como es que Van Gogh entrard en el color? <Qud pasard 
cuando entre? <Y qud entrada va a hacer despues dc haberse contenido tanto? 

Ah( el tema dc Klee devicne vital, dramdtico. El punto gris salta por 
cncima dc sf mismo. El punto gris del negro/blanco deviene marriz de 
todos los colorcs; devicnc cl punto gris del verde/ rojo o el punto gris dc los 
colores complementarios. Ha saltado por encima dc sf mismo. 

Van Gogh ha entrado en el color, y cso porque ha afronrado su diagra- 
ma. jY cudl cs su diagrama? Es la catdstrofc, es la catastrofe-germen. A saber: 
cs|rccics dc pequenas comas, de pequefias anguilas coloreadas con las cuales 
va a haccr todo su aprendizaje y toda su maestrfa con el color. <Y qud va a 
pasar, qu<* expcricncia va a tener? Puedo fecliarlo a grosso modo. Del mismo 
modo que del diagrama deTurner hay que decir 1830, dado que, por mas 
que lo haya presentido antes, cs ahf cuando lo afronta directamente, de Van 
Gogh hay que decir 1 888. Es al contienzo del ano 1 888 que verdadera- 
mente su diagrama se vuelve algo manejado. Y al mismo tiempo plenamen- 
tc variado, puesto que notaran que sus pequefias comas, esten dercchas o 
torcidas, no tienen nunca la misma curva. 

Esa es la variabilidad de un diagrama. El diagrama es en efecto una 
posibilidad de cuadros infinitos, una posibilidad infinita dccuadros. Noes 
en absoluto una idea general. Estd fcchado, tiene uu nombre propio: el 
diagrama de fulano, dc mengano, de sultana. Finalmente es eso lo que hacc 
d estilo de un pintor. De seguro existe entonces un diagrama Bacon. jCuin* 


46 



I. Catistrofc y gcrmcn 


do ha cncontrado dl su diagrama? Hay pintores quc cambian dc diagrama, 
sf. Y hay otros que no. Eso no quicrc decir quc sc repitan, cn absoluto. 
Quiere decir que terminan de analizar su diagrama. 

Estamos pues en este tenia. He aqui una nocion que puedc ser adccuada 
a esta larga historia de la catastrofe y del gcrmen en el acto de pintar: serla 
precisamente esta nocidn de diagrama. 


47 





II. 

Del cliche al hecho pictorico. 

7 de Abril de 1981 


La ultima vez liablamos comenzado esta cspecic de. . . no s<f cjli<5 sobrc 111 
pintura y habla intentado despejar algo que me llama la atencirin. Una vex 
mds, lo que digo no tiene obviamente ningiin valor universal. Quilleril II 
cada paso que ustedes me seiialen tal ocro pintor cn cl que no lie peililtdOi 
si algo conviene o no, etc. Pero en fin, lo que me habla impi'CffioniKlo oi'il, Oil 
cierto numero de pintores, la presencia de una verdadern catlUtrofc noble III 
tela. Y mi pregunta era no que relacidn habla entre la pintura y 111 catdltl'ofsi 
sino cudl era esa relacion mas profunda entre una catdsnofc y el nCCO (Is 
pintar. Como si el pintor debiera pasar pordicha catdsn ofc. 

Desde entonces habla intentado ver—y era todo lo que habla hccllO la 
vez pasada— si habla algo que se podrfa llamar un primer concepto proplo 
de la pintura, una especie de concepto pictdrico. Y con la ayudit do I0XC0I 
de pintores, liablamos formado una especie de concepto, un primer C0I1* 
cepto de catdstrofe-germen o caos-germen. Como si el cuadro coniportflm 
esta catdstrofe-germen de la cual algo iba a salir. 

Y en un cierto numero de pintores esta catdstrofe-germen es visible. EstO 
plantea entonces evidentemenre un problema: en aquellos cn los que no Cl 
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visible, <podemos deeir que a pesar dc todo estd allf, aunque virtual o 
invisible? Son cosas que no me animo siquiera a abord..r. Es preciso ser muy 
sdlido para plantear csta cuestidn sin que sea completamence verbal o litera- 
ria. Pcro en fin, en ciertos pintorcs eila es evidence. Y ciertos pintorcs nos 
liablan dc csta catdstrofe por la cual pasan. Una vez mas, no personal men te, 
aunque pueda tener muchas consecuencias personales sobre sus propios 
cquilibrios. No se trara dc deeir que pasan personalmente por dicha catds- 
trofc porque es muy secundario. Se trata dc la pintura, es su pintura. 

Y cl texto mds impresionante es el de Paul Klee, cuando habla dc csos 
dos momentos: el punto gris como caos, y ese punto gris que salta por 
cncima de sf mismo para desplegarsc como germen del espacio. Yo inrenta- 
r(n al mcnos comprender o interpretar esos dos estados del gris como si se 
tratara dc dos grises: el gris del negro/blanco salta por cncima de sf mismo y 
dcvicne cl gris del verde/rojo, es deeir la matriz del color. 

Dcsde entonces, ese caos-gcrmen es aquello por lo que cl cuadro debe 
pasar. ^Para qud? Vemos todo tipo de respuestas posibles: para que la luz 
nazea o para que el color nazea. De ahi los titulos admirables en los fajos de 
Turner: «Nacimienco del color®, «Comicnzo del color®. Y ese tema que 
rccorre a todos los pintores: que finalniente la pintura, el pintor, se ponen 
como en la situncion de una crcacidn o dc un comienzo del mundo. <Qud 
puede querer deeir eso sino precisamcnte que el pass por ese caos-catdstrofe, 
t]uc <fl lo instaura sobre la tela para que saiga de allfalgo? <Algo que es qud? 
Algo que evidentemente ya no es, que no puede ser en ningun caso, el 
mundo de los objetos, sino el mundo de la luz-color. 

Abora bicn, ustedes comprenden que no hay una fdrmula general del 
caos-gcrmen o de la catdstrofe-germen. Es evidente que el caos-germen de 
Van Gogh es completamente diferente -tomo epocas proximas- del caos- 
gcrnicn de Cezanne. Ademas es completamente diferente del caos-germen 
dc Gauguin, y con mayor razdn del caos-germen de Klee. Son por canto 
caos gdrmenes muy singularizados, en los que va a jugarse ya lo que Ilama- 
remos el estilo de un pintor. Y lo que saldrd de all! serd tambien muy 
diferente. Por cjcmplo, los pintores de luz, que desembocan en el color a 
travds de la luz, y los pintores de color -los coloristas- que desembocan en 
la luz a traves del color, emplean tdcnicas absolutamente diferentes. Asf 
pi:es cuando hablo de un caos-germen, en absoluto quiero deeir algo indi- 
fercneiado. Al contrario, estd como firmado, ya ahf estd la firma del pintor. 
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Y cntonces decia la vezpasada, justamente a proposito del caos-germen, 
que cncontr amos un pintor actual que dene u:ia palabra que me intriga y 
que me sirve mucho. Retomo, entonces. Se trataba de Bacon, cuando llama 
diagrama a ese caos-germen. El dice que en un cuadro, incluso en un 
retrato, existe un diagrama. Era la cita que les habfa lefdo. <Y que cs cl 
diagrama? El nos dice -y creo que aqui hay que prestar atencion a la palabra 
que emplea- que un diagrama es una posibilidad de hecho. Y lo que me ha 
interesado es que eso me da finalmcnte la ideaaproximada de lo que hace- 
mos aqui, hablando de pintura. Si de lo quese trataba era de hacer una 
especie de Ibgica de la pintura, lo que no consiste en absoluto en llevar la 
pintura a la logica, sino en considerar que existe una I6gica propia de la 
pintura, la palabra diagrama me servia tanto mas cuanto que es muy ern- 
pleada, les decia, porciertos logicos ingleses o americanos en la actualidad. 
Las tcorlas del diagrama estan por todas partes. Y entre otras cosas, lo que me 
gustana hacer para reunir consideraciones mas Ibgicas o mis filosoficas, seria 
intentar versi la pintura no puede proporcionarnos los elementos-algunos 
elementos, en todo caso- para una teoria del diorama. 

Por el momento ven que he intentado situar este diagrama o este caos- 
germen en el momento del acto de pintar. Escomo el segundo de sus tres 
momentus. Es en este sentido que decia que en un cuadro hay siempre 
implicita unasintesis de tiempo. <Y que son esos tres mementos? Decia que 
el cuadro esta en comunicacibn inmediata con un antes de pintar, es deeir, 
que el cuadro posec fundamentalmente una dimensibn pre-pictbrica. E 
invoco ese largo texto de Cezanne en el cual habla de todo lo que pasa antes 
de que comience a pintar. Es esta dimensibn pre-pictbrica que ya pcrtcnccc 
a la pintura. Ahora bien, es en funcion de esta dimensibn pre-pictbrica que 
el diagrama se afirma como un segundo momento. 

De ah i una pregunta que persiste: <que es lo que va a hacer el diagrama 
en cuanto al primer momento? Si hay en el cuadro, visible o no, una 
propiedad y una dimension pre-pictbrica, atin no sabemos en que consis- 
te. Todo lo que puedo deeir es que el diagrama encontrari su necesidad en 
una cicrta funcibn que se ejerce en rrlacibn a esta primera dimensibn pre- 
pictbrica. <Que es lo que va a hacer el diagrama? Va a operar como una 
especie de zona de remocibn [brouillage], de limpieza. <Para permitir que? 
Sin dudas para permitir el advenimiento de la pintura. Va a hacer falta 
limpiar, remover [brouiUer]. 
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Ven pues que tengo mi especie de dimensidn temporal del acto de 
pintar. El diagrama va a actuar no se sabe aun de qu^ manera sobre esa 
dimension pre-picrorica, de tal manera que del diagrama saiga <qud? 
Recomemos las palabras de Bacon: «EI diagrama no es aun el hecho pictd- 
rico* 1 . Ah, bueno, <habria entonces un hecho pictdrico? Quizas lo haya. 

^Por que, cuando se habla de pintura, hay una palabra que siempre 
retorna-en los criticos, en la gente, en todo el mundo-? El tema de la 
presencia. Presencia es la palabra mas simple para calificar el efecto de la 
pintura sobre nosotros. Y noten que no hago ninguna distincion por el 
momento. Sea un cuadrado de Mondrian, sea una figura de la pintura muy 
dasica, existe una especie de presencia. jPara qud sirve la palabra «presencia» 
cuando los criticos la emplean? Sirve para dccirnos lo que sabemos bien 
graciasa ellos, gracias a nosotros mismos: que no es representacidn. Ante 
todo sabemos que presencia sc distingue de represen tacidn. El pintor ha 
hecho surgir una presencia. Por ejemplo, el retratista no repnesenta al rey, no 
reprcsenta a la reina, no representa a la pequena princesa. Hace surgir una 
presencia. Es entonces una palabra cdmoda. Es otra manera dedecir que 
hay un hecho pictdrico. 

Tengo entonces mis ties momentos. El momento pre-pictorico que— insisto 
una vcz m<Ss- percenece de cierta manera al cuadro. Luego el diagrama. 
Luego el hecho pictorico que sale del diagrama. Tenemos esto como un pun- 
to. Una vez mas, se trata de una hipotesis, ya que todoesto se podra modificar. 

Y bien, finalmente todos los vocabularios son buenos para nosotros. 
Hablemos latin. Pienso en un texto de Kant, en un dominio completamen- 
te distinto, en el que se sirve de una terminologia latina para distinguir el 
elatumy el facmm. Es por otra parte una bella pagina. En frances es menos 
bonito: el dato [ le dorm/] y el hecho [le fait]. Ustedes saben, dice, que el 
hecho es algo completamente diferente del dato. Dina que mi primer mo- 
mento, la dimension pre-picrorica, es el mundo de los datos. <Que es lo que 
esta dado? Mi pregunta se vuelve entonces mas precisa, nos va a ayudar: 
^qud esta dado sobre la tela antes de que la pintura comience? 

Insisco sobre esto porque hay una especie de lugar cornu n, bastante 
reciente, que es un desastre. Me parece un desastre ya que es una tal defor- 

' Cf. Francis Bacon, L'art de limposSible. Entretiem avcc David Sylvester, op. 
cic.,Tomo 1, pag. II. 
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macion del verdadero problema -sea el de escribir, sea el de pintar- quc 
vuelve todo pueril. Generalmente aquellos que sosiienen esto se redaman 
de Blanchoc. Pero es sencillamente un contrasencido sobre Blanchot, quicn 
jamas ha dicho semejante estupidez, mientras que el tcma que se excrae de 
dl es de una estupidez increible. 

Este tcma, que es ruinoso en literatura, es el terr.a segun el cual cl cscritor 
seencuentra frente a una pdgina blanca. Es estupido, pero estupido hasta 
las lagrimas. Desde ese momento, el problema de la escritura es: «jMi Dios! 
^Corno voy a llenar la pdgina blanca?*. Y entonces hay personas quc haccu 
libros sobre el vertigo de la pdgina blanca. Comprenden, rcalmentc no 
vemos por que alguien querrfa llenar una pagina blanca, a una pdgina 
blanca no le falta nada. Quiero decir que veo pocos temas tan cstupidos, y 
que se suceden abf todos los lugares comuncs: la angustia de la pdgina 
blanca, se puede meter incluso un poco de psicoandlisis, y a veces se hacen 
novelas que llcgan hasta las 80, las 1 20, 1 40 paginas sobre esta relacion del 
escritor con la pagina blanca. 

Digo que es una estupidez insondablc, puestoque si alguien se pone 
frente a una pagina blanca, no corre el riesgo de llenarla. Es forzado. Mas 
aun, eso se acompana de una tal concepcion de la escritura y tan estupida. . . 
No hago una distincidn entre los verdadcros escritores y los falsos, es mas 
general. Cuando ustedes tienen algo que escribir, no hay que creer que se 
cncuentran angust iados frente a la pdgina blanca. Es cl tercero, es aquel que 
mira sobre vuestro hombro y que dice: «jOh! ;No ha escrito nada aun!». 
«De acuerdo, no he escrito nada aun*. 

<Pero qud diferencia hay entre mi pobre cabeza, mi cerebro agitado y la 
pdgina? Ninguna. A mi modo de ver, ninguna. Ya existen un monton de 
cosas; diria mas, hay demasiadas cosas sobre la pagina. No hay pagina 
blanca. Hay una pagina blanca objeiivamente-es decir, una falsa objetivi- 
dad para cl tercero que mira-, pero vuestra propia pdgina esta atestada, estd 
completamenre atestada. Y esc sera cl problema para llegar a escribir es que 
la pdgina estd tan atestada que no hay siquiera lugar para anadir lo que sea. 

De modo que escribir sera fundamentalmenie borrar, serd fiindamen- 
talmente suprimir. (Que hay sobre la pdgina antes de que comiencc a escri- 
bir? Diria que hay el mundo infinito -perddnenme- de la pelotudez. <Por 
que escribir es una prueba? Es que ustedes no cscriben sin nada en la 
cabeza, tienen muchas cosas en la cabeza. Pero en la cabeza, de cierta mane- 
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in, l in It ics igual. Esdecir, lo que hay de buenocn una ideay lo que hay dc 
lilt il y completamente hecho estan sobrc cl mismo piano. Es solo cuando 
pusan ul acto a travcs de la actividad de escribir, que se hace esa extrann 
M'lm ithi cn la que ustedes devienen aero. Dir/a lo mismo para hablar. 
< aiantlo licncn algo en lacabeza, antes deque liablen, hay un monton de 
1 1 imis, | itTo lotlo cs igual. No,de cierta manera no todo es igual, pero ustedes 
i Id it’ll npominamente hacer la prueba de pasar al acto -sea hablando, sea 
cm liliiciitlo--, lo cualcs una fantasticaeliminacion, una fantasticadepura- 
t itin. I )c titl'd modo, vuestra pagina esta llena. 

,d Jena <lc <]u<5? Diria que de ideas completamente hcchas, que ustedes 
ptiilnln limy bicn cncontrar originales. Ideas completamente hechas no 
quicre ilccir forzosamente ideas que los ottos tambien tienen. Pueden tenet 
it leas pttipias y nada m.-ls que propias que son, a pesar de todo, ideas com- 
plctamente hcchas. Faciles, faciles. Ideas como: «Temamos 18 anos... Lue- 
g» nos avetgonzamos cuando nos dimos cuenta». Demasiado facil, no es 
serin. Ustedes comprenden, el mundo de las ideas jamas ha sido justiciable 
cn uSrininos de verdadero o falso. Es justiciable por categories mas finas: lo 
importance, lo esencial y lo inesencial, lo notable y lo ordinario, etc. Pueden 
tomar cosas muy ordinarias por cosas notables. Ahora bien, no cs inocente 
esc ripo de confusion. Cuando toman algo ordinario por notable, eso afecta 
cl enntenido de la idea, no son simplemente mafias formalcs. No se si han 
bet lin la cxpcriencia, pero es por esto que uno tiene-todo el tiempo Iibros de 
It is males dice: «No, no funciona. Es infantil». Y nos costana trabajo decir 
fit *|i ic cs falso. No, no es falso. Es nada. Mientras, el tipo parece encontrar 
<|itc mix itlcasson formidables. Y ahf no hay lugaradiscusion. Es por eso que 
Insilisciisioncsson una mierdasiempre, ustedes saben. Nohayen absoluto 
liigara discusion. No puedo decide a alguien: «He aqui por que tu idea no 
cs laiiuisan. Es imposiblededrlo. 

I'.l mundo de las ideas completamente hechas es eso que tenemos en la 
calicva, scan ideas colectivas, sean induso ideas pcrsonales. Una idea perso- 
nal no cs por eso una buena idea. Existen ideas completamente hechas que 
sin embargo estan nada mas que en mi, que son faciles. Puedo decirlas en la 
convcrsacion, pero si pasa por la prueba de escribir, me digo: <qQue es esto? 
<Que es lo que estoy diciendo? jVale la pena cscribirio?>!. Si uno se pregunta 
inucho eso, no digo que se logre. uno se equivoca como todo el mundo, 
pero se equivoca rnenos seguido. 




II. Del did W al hccho pictdrico 


Vuclvo a la pintura, que es lo que me interesa. Es tambien estupido crccr 
que la tela es una superficie blanca. Una tela no es una superficic blanca. 
Creo que los pintores lo saben bien. Antes de que comiencen, ya esta llena. 
Aquf tambien es blanca para el ojo del tipo que se pasea, que entonces ve tin 
pintor, observa y dice: «No has hecho mucho, ^no? No hay nada». Pcro si al 
pintor Ic cuesta trabajo comenzar, es justamente porque su tela cstd llena. 
< Llena dc qu4? Dc lo peor. Comprenden, si no pintar no serfa un trabajo. 
Esta llena de lo peor. El problcma va a ser realmente el de quitar esas cosas. 
Esascosas invisibles, sin embargo, queyahan tornado la tela. Es deeir, el mal 
ya esta ahf. 

^Qudescl maP^Qudson las ideas completamente hechas de la pinrura? I ns 
pintores ban empleado siempre una palabra. . . En fin, no siempre, pcro existe 
una palabra que se ha impucsto para designar aquello de lo que esta llena la tela 
antes de que cl pintor coniience: cliche La telaya esta llena dc clichis. 

De modo que cn cl acto de pintar, como en el acto de cscribir, cxistird 
aquello que debe ser presentado -aunque sea muy insuficiente- como una 
serie de sustracciones, dc borrados. La necesidad de limpiar la tela. ^Scrfa estc 
entonces el rol, al menos cl rol negativo, del diagrama: la necesidad dc limpiar 
la tela para impedir que los cliches la tomcn? <Que hay dc terrible en los cliclids! 

Puede decirse, si debiera decirse algo, que actualmcntc es peor citic* antes. 
En efecto, lo decimos, y de una cierta manera es verdad. No qiiicrn reeomen 
zar aquf esos analisis sobre la existencia de un verdadero mundo ile Simula 
cros. Autores como Klossowski, por ejemplo, lo hail hecho (Irmasiiiilo hirn, 
Aunque Klossowski toma el simulacra en un scntidomuyeriulito.mmpoita 
tambien este aspecto del cliche, la cosa completamente heclia. Vivimos, se I a is 
dice a menudo, en un mundo dc simulacros, vivimos cn un mundo de 
cliches. Sin dudas. ;Hayque acusar a los ptogresos, a cicrtos progresos lA'iiims 
en el campo de las imagenes: la imagen-foto, la imagen-cinc, la imaged 
television, etc? Bueno, pero ese mundo dc las imdgcncs no cxistc solamciue 
sobre las pantallas. Existe en nuestras cabezas, existe en las obras, cxistc cn una 
obra. Es realmente lucreciano. Ustcdes saben, Lttcrccio habla dc las simula- 
cros que se pasean a traves del mundo, que atraviesan espacios para llcgar a 
impactar nuestra cabeza, golpear nuestro cerebro 2 . Vivimos en un mundo 

2 Lucrccio, Dc la u.itura/cza dc las cosas , Altaya, Barcelona, 1 995. Cf. Librn 
IV, pp. 238-24 S. 
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de cliches. Hay afiches, anuncios, todo eso. En ultima instancia, todo eso 
esta sobre la tela antes que el pintor comience. 

Y lo que hay de catastrdfico es que apenas un pintor ha encontrado algo, 
se vuelve un cliche. Y hoy en dia a toda velocidad. Existe una produccion, 
una reproduce ion al infinito del clicht que hace que el consumo sea extre- 
madamente rapido. jLucha contra el cliche ! Ese es, creo, el grito de guerra 
del pintor. 

Ahora bien, lo que sabe el pintor es que existen cliches personales no 
menos que cliches colectivos. Que cl pintor puede tenersu pequena idea 
cerebral, su pequena idea dc una cosa nueva, pero que cualquier idea cere- 
bral en pintura es un cliche. Y aunque puede ser un cliche s6lo de el, es a 
pesar de todo un clicht. Personalmente no me gusts la frase que se cita' 
siempre de Oscar Wilde, a saber: Es la naturaleza la que empieza a parecerse 
a tal pintoi i . No es el pintor el que copia la naturaleza, es la naturaleza la que 
se parece al pintor. Entonces se empieza a decir de un paisaje, por ejemplo, 
que es un Renoir. Eso no me parece un halago pars el pintor. Muestra 
simplemente la velocidad con la que un acto de pintura se vuelve realmente 
un cliche. Me pongo a decir frente a una mujer: «;Ah, un autdntico Van 
Dongen!»; frente a un paisaje: «jAh, eso es un Renoir!*. Cliche, cliche, cliche. 
Me dirdn que finalmente en el pintor que ha luchado, sus cliches no tienen 
existencia objetiva sobre la tela. De acuerdo, digo que tienen una existencia 
virtual. La existencia de una fuerza, de una gravedad. 

<C6mo va a escapar el pintor a los cliches, tanto a los que vienen de afuera 
y que se imponen ya sobre la tela, como a los que provienen dc el mismo? Va 
a ser una lucha contra la sombra, puesto que sus cliches no existen objeti va- 
mentc. Una vez mas, se cree en la superficie blanca, pero ellos estin ahi. En 
todo caso, para el pintor estan ahi. En mi conocimiento, todos han tenido 
esc drama: edmo escapar a los cliches, aun a un cliche que no estaria mis que 
en ellos. Es una lucha espantosa. 

De las relaciones entre la pintura y la fotografia quisiera hablar mis 
tarde, pero lanzaria al menos un tema porque me parece que viene bien a 
este nivel. Es sobre las relaciones de la pintura y la fotografia y de lo que los 
pin’torcs han podido aprender de la fotografia, o del interes de la fotografia 

•* Cf. Oscar Wilde, «La decadencia de la mcntira», en Oscar Wilde. Ensayos 
y Ditiiogos, HyspamAica, Bs. As., 1985. pp. 101 -107. 
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en relaci6n a la pintura, dos cosas que me parecen muy, muy dudosas. 
Ustedes comprenden, hay que disringuir, porque jcuiles son los piniores 
que se sirven hoy en dfa de la fotograf/a? 

Pienso en un pin tor que quizis s6lo sufre de ur. exceso de don, no se lo 
que piensan ustedes de dl: Fromanger 4 . En uno de sus peri'odos, Fromanger 
se serv/a de fotos de una manera que me parece muy, muy intcresante. 
Vamos a ver si no encontramos de nuevo nuestra historia del diagrama. 
jQue es lo que hada? Su metodo consisu'a en esto. En un per/odo, una 
dpoca -cs la epoca en la que mas se ha servido de fotos- su manera de 
buscar el motivo era ir por la calle. Se paseaba por la calle con un fotdgrafo, 
un fotdgrafo de diario, y tomaba escenas de calle. Particularmente boutiques, 
muchos clichts. He aquf lo que hada. Lcs pido verdonde comienza all/ cl 
acto de pintar. No es dl quien tomaba las fotos. Insiste mucho sobre eso. 
Fotos estdticamente nulas, sin ninguna pretension estetica. jPuede la foto 
tener pretensioncs estdticas? Es un problcma muy interesante, me parece. 
Pero eso no estaba siquiera en cucstidn, pucsto que las fotos eran voluntaria- 
mente de prensa, instantincas. Tomaba doce de una misma escena o de una 
misma tienda. Fromanger escogi'a entre las doce. 

Ah/ comenzaba ya el acto de pintar. Sin embargo, no hab/a pintado 
nada. Ah( ya ten/a un acto, escog/a una foto. jF.n fimeidn de que? Tenia una 
idea en su cabeza. Hay desde luego una intencion. jCu.il era su idea? jCudl 
era la intencion de pintar -y de pintar que- desde d punto de vista de csta 
t Arnica? jCuil era su idea, su pequena idea? El escogi'a una foto entre doce 
o entre diez en funcion de un color que debi'a volverse el color dominante 
del cuadro por producir. Olvide precisar que eran fotos en bianco y negro. 
Ten/a entonces doce fotos. Observaba la calidad t&nica de la foto, pero 
incluso de ser necesario tomaba una sin buena calidad tlcnica porque la 
escena evocaba en el vagamente un color. Supongamos una escena que 
evocaba en <1 un violeta.Tal violeta preciso. Dec/a: «jAh, si, esta escena la 
veo en violeta!*. Entonces escogi'a la foto que le parec/a mis compatible con 
esc violeta que tenia en la cabeza, que la escena hab/a evocado para <fl 

* Gerard Fromanger es un pintor frnnccs que ha trabajado el collage, la 
escultura, la fotograf/a y la litografia. Esta asociado al movimiento francos de 
la Nucva Figuration. Su rrabajo sucle centra rse en la temitica urbana y la 
socicdad consumista. 
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vagaincntc. Ya era una eleccion de pintor. Y puedo decir que cl acto dc 
I uni. u comcnzaba al nivel de esa primera eleccion. <:Que hacia el sobrc esto? 
I’toyeciaba la fotosobre la tela. 

Ivua tecnica me gusta. No digo en absoluto que sea la mejor. Ademas, cs 
pm iso abandonarla. Un pintor puede hacer una scric asf, pero si permanc- 
i e en eso, a sit turno se vuelve evidentemente un cliche. El pop art habfa 
irniilii (ecnicas emparentadas. Pero esta no era una pequena variacion, era 
itita variacion I'ronianger. 

Eiitonces no pintaba de ningiin modo sobre una tela virgen, aiin en 
apariencia. Alll habfa una especie de verdad dc la pintura que ya aparccfa, 
cMaha la proycccion de la fotosobre la tela. Foto de valor cstetico nulo, y 
voluiiiai iainente nulo. Creo que si hubicrasido una foto con pretensidn 
,ii i (Mica, no hubicra podido trabajarcon ella. Asf pues, haefa faltaque la tela 
e.sttiviera llcna por la imagen de la imagen, por la proyeccion dc la foto. 

,;Quc cs lo que haefa a partir de allf? Con la idea de un color dominantc 
-so violcta, por cjemplo-, haefa una primera garna. Ahf era pintor, era eso 
si r pintor. Haefa una primera gama, gama que puedo llarnar -veran por 
que- gama de luz. Haefa su gama de luz. Ahora hard falta que ustedes me 
plamccn la cuestidn a la cual no voy a responder: «jBah! jSustitufa el cliche 
dc partida por un nuevo cliche !». Es evidente, es por cso que no podfa 
pcrinancecr mucho tiempo en esa tecnica. Bueno, <que quiere decir que 
li.it fa mi gama de luz?Tcnfa la foto proycctada y pir.taba todo en violeta, 
cl violent cscogido, pero yendo dc las zonas claras a las zonas oscuras. { Que 
■ piirrc decir esto al nivel dc la pintura? Quiere decir que para las zonas 
( laras mczclaba su violeta con bianco, y que para las zonas oscuras tenia 
i ad.t vcz. incnos bianco, y al final incluso nada de bianco, era el puro 
violent que brotaba del tubo. Haefa pues una gama de luz, de luminosi- 
• lad.obtcnidaa travesde la mezcla variable del bianco con ese violera. Eso 
era para cl fondo. O para la tienda, por ejcmplo. Pero el fotografo habfa 
tornado una csccna de calle, es decir, personas pasando frente a la tienda o 
cn la pue.ta de la boutique. 

El violeta que habfa escogido era tecnicamcnte un violeta dc Bayeux, cs 
decir, un violeta que llamamos cilido. Mas tarde hablaremos del color mas 
prccisamente, pero ustedes ya saben que la oposicion fundamental dc los 
colores desde el punto de vista dc la tonalidad cs la de lo calido y lo frfo. En 
forma muy grosera, lo calido define un color con una especie dc vector tie 
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expansion, dc movimiento de expansion; lo fr(o con un movimiento dc 
cunt rnccidn. Dcntro dc los colorcs elementales, el aniarillo es llamado cili- 
do, cl a/.nl cs llamado fr/o. 

Su violcta dc Bayeux era enconccs un violcta cilido. All/ hab/a cstablcci- 
do su gama de luz. Hac/a una gam a ascendentc dc luz hacia cl violcta de 
Bayeux puro. Ahora iba a pasar a una gama de colorcs. Es deeir, siendo cl 
dominante violeta calido, iba a pin tar un hombic en verdc, por cjemplo, cn 
verdc fi /o. Dado que existen verdes fr/os, siendo lo calido y lo fr(o relativos 
y dependientes de los tintes, el hac/a un verdc fr/o. As/ pues, desde cl punto 
dc vista del color, hab/a esta oposicion del verdc fr/o, del pequeno hombreci to 
cn verde fr/o y del dominante violeta. 

{Para qud serv/a eso? La yuxtaposicion de la zona «verde frto» cn relacion 
a la violeta tiene por fin, como diccn los pintotes, calentar aun in. is cl 
violeta. Veremos todo esto desde el punto de vista de una conception muy 
simple de los colores. Por cjemplo, cuando ustedcs se encuentran frentc a 
un cuadro impresionista, tienen todo el tiempo esas cosas, esos temas: las 
reheiones de complementarios, las relaciones de cabdo y fr/o, c6mo un color 
fr/o calienta aun mas un color caiiente, etc. As/ pucs, el verdc fr/o calentaba 
aun mis el violeta. 

{Pero qu<f es lo que iba a hacer en relacion al verde fr/o cn tanto nuevo 
elemento? Y en ese momento sc dibuja todo un circuito dc colores. Iba a 
pintar otro hombre en aniarillo, cn aniarillo ciilido. Esta vcz cl aniarillo 
cdlido no estaba en relacion directa con el violcta, sino que lo cstaba |x>r 
in termed io del verde fr/o. Y as/ iba a hacer su gania de colorcs hasta <|ue uxlo 
su cuadro estu viera lleno. 

Para volver a nuestro tenia: {cn qud hay una espccie dc diagrama, ddndc 
estaba el diagrama ah/ en lo que hab/a hecho? Sucedc que desde el comicn- 
zo solo se trataba de un mal caso, prccisamentc de un mal cjemplo. Y habra 
que preguntarse si no es sicniprc as/ cn los pintorcs que ban tenido relacion 
con la fotografia. Lejos de servirsc dc la fotograf/a como si fiiera un elemento 
del arte, el neutralizaba completamente la foto y d cliche. Neutralizaba el 
cliche de esa manera, lo proyectaba sobre su tela. Pero era una mancra de 
conjurar el cliche , mucho mis que dc servirsc de el, pucsto que el acto de 
pintar no comenzaba mas que a partir del momento en que la foto iba a ser 
anulada en provecho de una primera gama dc luz, ce una gama ascendente 
dc luz y de una gama de colores. 
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Vuclvo entonces a encontrar aquf mis tres momentos. El momento pre- 
piccorico: cliches y nada mas que cliches. La necesidad de un diagrama que va 
a remover, que va a limpiar el cliche para que de all! saiga algo, siendo el 
diagrama s61o una posibilidad de hecho. El cliche es el dato, lo que esta 
dado. Dado en la cabeza, dado en la calle, dado en la percepcidn, dado por 
codas partes. Ven enconces que el diagrama interviene como lo que va a 
remover el cliche para que la pintura saiga. 

Hablo de la lucha contra el cliche, y quizas nadie la ha llevado ran 
apasionadamente y dirla— aun cuando implique justiftcar esta palabra 
mds tarde- tan hiscericamente como Cdzanne. Me parece que en Cezanne 
hay una extraordinaria conciencia de que antes mismo de que comience la 
tela, ella escd llena de cliches. Y la especie de exigencia jamds satisfccha de 
Cezanne es como expulsar todos esos cliches que ocupan ya la tela. Es una 
lucha con la sombra. Solo que mi impresion -y veremos lo que esto puede 
querer decir- es que las vcrdadcras luchas son siempre luchas con la 
sombra. No hay otras luchas que las luchas con la sombra. Los cliches ya 
esedn ahf, esedn en mi cabeza, esedn en ml. Y cuando Fromanger los hacc 
surgir para mecerlos sobre la tela a fin de descruirlos y hacer salir de alii un 
hecho pictdrico, esya una manera de conjurarlos. 

Retomo la lista de los peligros. Si ustedes no pasan por el caos- 
cacdstrofe, permanecerdn prisioneros de los cliches. Se podra decir: «Ah, 
si, el dene una bonita pincelada», pero eso no valdrd nada. Y sin dudas 
el pintor sabrd dl mismo que eso no vale nada. Asi pues, no pasar por el 
caos-catdstrofe, es decir no tener diagrama, es muy enojoso. Eso quiere 
decir no tener nada que decir, no tener nada que pintar. Hay muchos 
pintores que pintan y que no tienen nada que pintar. Pero hay tam- 
bidn algo que es maltratar el cliche. Maltratar el cliche, triturarlo. Eso 
parece muy prdximo al diagrama, al caos-catdstrofe, y sin embargo... 
deben sentir que no lo es... Escomo un presentimiento de todos los 
peligros, de todos los peligros prdcticos. Maltratar el cliche es demasia- 
do voluntario. Los fotdgrafos no dejan de hacerlo, y no por eso 
devienen pintores. Siempre se puede maltratar el cliche, triturarlo. Eso 
tampoco va. Por otra parte, les decta del peligro que senalaba Klee: si 
el diagrama, si la catdstrofe, si el caos toma todo, no estd bien tampoco. 
En otros terminos, no cesamos de estar rodeados de peligros, de peligros 
muy, muy ttmibles. 
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Pienso enronces en un texto de Lawrence del cual creo les he hablado. 
Quisiera leerles, pero lo leerdn ustedes mismos. Esta en la seleccidn de 
articulos que ha aparecido en fiances bajo el n'culo Eros et let cbiens \ Hay un 
rexto esplendido sobre Cezanne, cuyo tenia me parece totalmence bello. 
Ustedcs saben que Lawrence hada acuarelas, sobre todo en el final de su 
vida. No son muy buenas, pero el lo sabia. lx> necesiraba. Miller tambiln 
hacia acuarelas. Churchill tambien, pero son aiinpeores. 

Intervencion: Barthes tambien. 

Deleuze: ^Barthes hada acuarelas? Pero bueno, quizas eran buenas. 

Entonces es por esto que quisiera que lean el texto de Lawrence que dice: 
•Nunca un pintor ha llevado tan lejos la lucha previa contra el dichdo*. 
Antes de pintar. Y aqui' el texto de Lawrence me interesa mucho: Ustedcs 
saben, Cezanne tenia sus propios cliches. <Qu6 es el pintor que sc somere a sus 
propios cliches ? Ocurre cuando el verdadero pintor esta ausente. Como si 
dijeramos: «Ah, de seguro es un Cdzanne, pero esd muy prdximo de un 
(also Cdzanne*. Tenemos la impresfon de que no estaba en forma. 

Para aqueilos que la han visto, he ido no hace mucho a la exposiefon 
Modigliani. Curioso. Realmentehay pinturnsndmimbles, prodigiosns, pero 
esun pintor en el que habi'aalgo... Nos<f...Tcngo una impresfon un poco 
de molestia, como si hubiera estado demasiado cotado, como si hubiera 
pinturas de Modigliani en las que en ultima instancia hubiera un exceso de 
don o un exceso de facilidad. 

Felizmente Crfzanne no tenia ningiin don, ninguno. ( A qud lo lleva 
entonces su lucha contra el clich<° Las paginas de Lawrence son muy bcllas. 
Al final dice: «jB.ah!, <que ha logiado Cezanne? ^Que es cl hccho de Cdzanne, 
lo que ha captado, lo que ha realizado, lo que lo ha conducido a la pintura?» 
Y la formula muy bclla de Lawrence dice que finalmente Cdzanne hit 
comprendido pictdricamente el hccho de la manzana. Eso, la manzana. Ha 
comprendido la manzana. Nunca alguien ha comprendido as! una manza- 

J D. H. Lawrence, Eros et Its cbiens, Bourgois, 1969. 

‘ Querht expresar algo, pero antes de hacerlo, tenia cjue luchar con el cliche 
cabeza de bidra al que nunca podia cortarle la ultima cabeta. La lucha contra el 
cliche es lo mds notable en sus pinturas. (Ibidem.) 
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i m. ,t .)i u‘ <|tiirrc dccir comprendcr en tanto que pintor? Ese va a ser nuestro 
|iiiilil('iua. ( iomprcnder una manzana quiere decir hacerla advenir como 
«lin Inin, l<> que Lawrence llama «el cardcter manzanesco de la manzana* 7 . 
I '.mi e\ In «|iie C x'zanne supo pintar como resultado de esa lucha contra cl 
1 lit hi 1 , dr rsa hiisqucda en la que nunca estaba satisfecho. 

Kli tainhio, dice Lawrence: «Los paisajes no funcionan tan bien, cual- 
Hiiirr.i mm la ltd leva dc los paisajes». Dice que el prcblema de Cezanne era 
ijnrsi h.ihfn mmprendido dc tal manerael cardcter manzanesco de la man- 
zana, mu lialila comprcndido tanto, por ejemplo, el cardcter mujeril de las 
unijrrrs. I lay una pdgina maravillosa en la quc Lawrence dice: «Bah, esas 
nnijcrcs las pinta como manzanas, y es asi como se las arregla». La seiiora 
t aVannc cs una cspccie de manzana. Eso no quita que scan cuadros genia- 
Ics. Y I awrcncc dice que es ya formidable si al final de su vida alguien puedc 
dccir, como Cezanne: «He comprendido la manzana y uno o dos vasos»\ 

jQuc lia comprendido Miguel Angel? Podemos trasponer, buscar que 
licdio ha ocasionado. Diria que Miguel Angel, entre otros, no ha compren- 
dido gran cosa. Es como todo. Un escritor no comprende gran cosa, un 
fildsofo no comprende gran cosa. No hay que exagerar. Un pintor no pinta 
ctialquicr cosa. <Quc es lo que ha comprendido Miguel Angel? Diria que ha 
comprendido lo que era, por ejemplo, una ancha espalda dc hombre. No 
dr mi ijcr. Una ancha espalda de inujer o una cs tree ha espalda de mujer scria 
oi ru cosa, so lan otros pintorcs. Una ancha espalda dc hombre. Toda una 
villa para una ancha espalda de hombre. Eso vale lo que la manzana de 
( aVaiunc. Como dice Lawrence, no son ideas plat6nicas. Bueno, Miguel 
Aii|»i*l Im comprendido tambidn otras cosas. Pero fmalmente es siempre 
limy rctlucido lo que un pintor llega a comprendcr, es decir, los hechos 
pit idricos quc Neva a la luz. 

Pursto quc hablo de hechos, me parece quc esto csta ligado unas vcccs a 
lal pintor, pero son tambien cosas que valen para la pintura. Quiero decir 


’ No se puede imiutr el cardcter manzanesco. Cada cua! debe crear uno nueimy 
difexsue. Desde el momenta en que se asemtja al de Cdz/umc, nocstsada... 

' Despttls de una lucha encarnizada de cuarenta aiios logro, sin embargo, conocer 
unit manzana, plenamente, un vaso n dos. (Estas tics uitimas citas de Lawrence 
fucron cxtraldas de Gilles Delcuze, Francis Bacon. Logica de !a sensaciiti. Arena 
Libros, Madrid, 2005)- 
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que la tarca del pintor ha sido asf siempre. Desde siempre ha sido hacer 
naccr cl hccho pictorico, Iuchar contra Ios datos. Retomo mis tres tiempos. 
Son un poco escolares, pero esperemos que de allf saiga algo: la lucha contra 
cl fantasma o contra Ios datos, la instauracidn del diagrama o del caos- 
catristrofe, y lo que sale de allf, a saber, el hecho pictorico. Esto existe desde 
siempre en la pintura. Pero puede existir desde siempre de una manera mas 
o menos larvada. 

Hace un momento hablaba de Miguel Angel. Casi dim que para mi' su 
importancia en la pintura reside en que se trata del primer pintor -serfa 
preciso matizar todo esto- que ha llcvado a la luz, en su forma mas bruta, lo 
que era un hecho pictorico. Si hicicra falta fecharesta nocidn, serfa Miguel 
Angel. Tomo pues un pintor completamente diferente, por las fechas, por 
cl estilo, de aquellos que habi'a considerado la vez pasada. Digo que el hccho 
pictdrico naceen su realidad, esdecirse imponcsobre la tela, con Miguel 
Angel. Ese seri'a el aportc insondable de Miguel Angel. 

Si mi impresion es cierta, me digo que es el momento de intentar precisar 
a que podriamos llamar el hecho pictorico por oposicion a Ios datos pre- 
pictdricos. Una vez mas, Ios datos pre-pictoricos son el mundo de Ios clichb, 
en el sentido mas amplio de la palabra, o el mundo de Ios fantasmas. o de la 
fantasia, o de la imaginerfa -pongo allf todo lo que ustedes quieran-. Es 
todo eso que el pintor tiene que romper, tiene que aplastar. Si permanecc allf 
esta perdido. Si permanece allf, sera un bonito pintorcito y eso es todo. Me 
parece que es Miguel Angel quien, de cierta manera, inventa cl hccho 
pictorico. Lo cual no contradice mi idea: eso existfa desde siempre, pern es 
el quien nos lo hace ver precisamente. 

Aquf permanezco al nivel de las anecdotas, piles eso nos va a perm i ti r 
avanzar. Ante todo, es con Miguel Angel que se produce realmente un 
cambio en el estatuto del pintor. Quiero decir, sin dudas hacia falta toda su 
personalidad, hacia falta tambidn su cpoca —la cpoca es buena para eso-, 
pero es allf que el pintor deja de ser un tipo que trabaja por cncargo. Eso no 
les impedfa a Ios otros ser geniales y hacer pasar todo lo que querfan. Pero 
ellos no discutfan. Si un Papa les haefa un encargo, no discutian. <Que hay 
de nuevo con Miguel Angel, muy importante al nivel de la anecdota? 

La primera anecdota que retengo de Miguel Angel es que Julio II le hace 
un encargo. Y Julio II tenia ideas muy precisas sobre lo que querfa. Absolu- 
tainente nada, Miguel Angel hace algo completamente diferente. Ademas 
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discute con el Papa, lo convence, y finalmente el Papa se harta de el y le da 
-como se dice- carta blanca. Eso es algo cuanto menos nuevo. Ustedes me 
preguntardn qud quiere decir pictdricamence esta anecdota que no tendria 
dc otro modo gran interes. <Qu6 puede querer decir? 

Miguel Angel es uno de aquellos en los que estalla -quizas eso existia 
antes, quizds era menos visible— una esplendida indiferencia respecto al 
tema. Puede ser que el tema forme parte del cliche. El tema o el objeto 
representado ha sido siempre, quizds para todos los pincores, el equivalence 
del cliche y de aquello que desde siempre era preciso remover para que saiga 
el hccho pictdrico. En otros terminos, el cliche ha sido siempre el objeto. 
Entonces se removfa el cliche, se removia el objeto ^para hacer salir que? La 
respuesta es simple: el hecho pictdrico, que ya era la luz y el color. Pero 
resulta que con Miguel Angel esta indiferencia hacia el objeto o hacia el 
tema toma una especie de aire de insolencia cal, que :enemos casi vergiienza 
dc plantear preguntas del tipo: <que escena biblica representa Miguel An- 
gel?, ^qud hacen los personajes del fondo? Sucede particularmente con 
Miguel Angel que tenemos vergiienza de plantear esas preguntas. Uno se 
siente realmente estupido cuando dice: <pero que son esos cuatro hombres 
en el fondo? Por ejemplo, los cuatro hombres en el fondo de la Sagrada 
Familia ' 1 , con una accitud que desde el punto de vista de la riguracidn no 
pocieinos llamar sino una pronunciada accitud homosexual. «<Que hacen 
esos cuatro hombres?#. De tan esttipida, uno se siedte incdmodo de plantear 
una pregunia como esa. En b escena, el los no hacen nada. <Qud es esta escena? Se 
llama la Sagrada Familia, dc aaierdo. Esplendida indiferencia respecto al tema. 

Es por eso que quiero proceder a tmvds de anecdotas. Tomo una segun- 
da anecdota. Se le encarga un cuadro sobre una bacalla cdlebre"’. El dice: 
«De acuerdo#. que es lo que hace? No hard cl cuadro, no podra hacerlo. 


’ Miguel Angel Buonarotti, Sagrada familia ( 1 506), Galena de los Uffizi, 
Florencia. 

10 Miguel Angel Buonarotti, Battaglia di Cascina (1505). El regidor de la 
Rcpublica de Florencia, Soderini, encargd a Miguel Angel un carton con la 
Batalla de Cascina que sirvicra como precedence al fresco que decoraria la sala 
del Consejo del Palacio «Vccchio» de la capital tuscaua. Miguel Angel inicio la 
ejecucion del fresco que fue interrumpida dc manera inmediata, quedando el 
cncargo sin tealizar. 
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Hace un cart6n. <Qud represen ta el carton? Un conjunto de j6venes desn li- 
dos en el agua, saliendo del agua. Y en el fondo, soldados... Decimos: «Uf, 
hay soldados. . . Algo es algo, <no?» (risas). Es una obra maestra de Miguel 
Angel: esos jdvenes desnudos en el agua, esplendidos, los soldados en el 
horizonce. Al menos nos preguntamos por qud lo llama Batalla de Cascina. 
Los eruditos investigan. Encontramos uno de ellos, un comencador dc la 
dpoca, que dice que en esa batalla un pequeno grupo de soldados florentinos 
ha tornado un bano, y que su jefe los ha llamado a una mayor deccncin. A 
Miguel Angel el tetna no le interesa mucho. Dice: «^Una batalla? Bueno, 
voy a hacer jdvenes desnudos en el agua». Enconces inventa -episotlio 
puramente inventado- que esos jovenes desnudos banandoseen el agua han 
sido sorprendidos por el enemigo. Bueno, eso hace un poco a la batalla. . . (ristis). 

<Qu<S quiere decir esto? ^En que es mds que una andedota? Rctomo. 
Parece que salto pero no son del todo saltos. Vuelvo a ese pintor actual del 
que les hablaba, Bacon. En sus entrevistas, Bacon no para de decir que no 
hay mds que dos peligros de la pintura, la ilustracidn y, peor aun, la narra- 
cidn. Y no se trata dc una idea original, pues me parece que ha sido siempre 
la idea de todos los pintores. Un critico de pintura muy grande, Baudelaire, 
ya hablaba de esos dos peligros: ilustracion y narracidn. Y lo que general- 
men te llamamos la figuracion es el concepto com tin que agrupa estas dos 
cosas. Hay todo un aspecro figurativo y todo un aspecto narrarivo. 

Ven ustedes, a fuerza de hacer ci'rculos y de volver siempre a mi punto 
de partida, dir fa que la lucha contra el cliche es la lucha contra toda referen- 
da narrativa y figurativa. Un cuadro no tiene nada que figurary nada que 
contar. Es la base. Si quieren contaralgo, es precisoadoptarotrasdisciplinas, 
disciplinas narrativas. Un cuadro no tiene nada que hacer con un relato, no 
es un relaro. Pero al mismo tiempo, las narraciones y las figuracioncs existed: 
estan dadas incluso antes de que el pintor haya comenzado a pintar, son 
datos, y estdn ah( sobre la tela. 

Existe un cierto ni'imero de cuadros que podrian ser muy bellos y tie los 
que ya se sabe que no son grandes cuadros, precisainente porque ustedes no 
pueden impedir decirse: «Vaya, ^que ha pasado?». No solamence <qqu<S es lo 
que represen ia?», sino «,;que ha pasado?». Porejemplo, Greuze hace una 
pintura narrativa. Hay un muy bello cuadro de ya no se que holandes quo 
presenta a un padre reganando a su hija. La hija, por su parte, estd vista de 
espaldas, una espalda inclinada. No hace falta hacerse trampa en este pun- 
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In: no podcmos ver cse cuadro sin preguntarnos cual cs la expresidn de la 
liija No cs bueno, no cs bueno. Quiero decir, puedeser muy bonito, puedc 
mt formidable. Pero no es la gran pintura, es real men te un cuadro que cs 
inseparable de una narracion. Eso no va. Lo que me molesta 
abominablcmcncc en un pincor actual no obstante muy bueno, como 
Halil ms 1 cs que tenemos constanteniente la impresion deque la imagen cs 
mimula, cxtraida de algo que pasa Srgnro hay una historia ah l dentro. 
( aiinprendo que aquellos que aman a Balthus quizas encuentren odioso lo 
que iligo, cntonccs suprimo, tacho estc ejemplo tan enojoso. 

Suprimir la narracion y la ilustracion. Esc seri'a el rol del diagrama y del 
t nm-catastrofc. Y por tanto, suprimir todos lo datos figurativos, pucs las 
liguracioncs y las narraciones estan dadas, son datos. Asf pues, se trata de 
I taccr pasar los datos figurativos y narrativos por el caos-germen, por la catastro- 
fe-germen, para que saiga de allf algocomplctamente distinto: el hccho. 

(Qud cs cl hccho? Bacon lo define muy bien y vale realmente para toda 
la pintura. El hecho pictorico sucede cuando ustedes tienen varias Figuras 
sobre cl cuadro -puede verse mejor al nivel de varias- sin que eso cuente 
ninguna historia. Y Bacon tonia un ejemplo que podna tocarnos, Los banis- 
Mt ilc Cdznnne 1 J . Tomen todas las versiones de Los banistas. Bacon dice: «Es 
lormidablc, ha conscguido meter doce figuras o catorce ftguras, hacerlas 
i oexistir sobre la tela sin ninguna historia que comar» u . Se sobrentiendc, 
m'oexistir ncccsariamentex, sino no tendrfa ningin sentido. Si hay una 
nnesidad dc csta coexistencia, ustedes presienten entonces lo que es el 
hccho pictdrico. Esta neccsidad propia de la pintura. 

Ibmo un ejemplo particularmente eelebre. Un gran cuadro del siglo 
XIX presenta una mujer desnuda en un bosque' 4 , Una mujer desnuda y 
humbles vestidos. Cuadro que produjoescdndalo.cn efecto, desde el pun- 


" Hallluis (1908-2001) Su vcrdadcro nombre es Balthasar Klossowski dc 
Kola. Estc pintor figurativo fue hermano de Pierre Klossowski. 

u Paul Crfxanne, Les Gmndes Baigncuses, 1 895- 1 905, dlco sobre tela. National 
C'.allcry, Londrcs. 

Siempre conservo la esperanza dc poder bacer un cuadro con gran ntimero dc 
figuras sin una historia. Cf. David Sylvester, Entrct'wista con Francis Bacon, up. 
cit.. pag. 61. 

14 Cf. Edouard Manet, Le dejeuner sur llicrbc (1863), Museo dc Orsay. 
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1 1 . Del flicht a| hcclto pictorico 

to tic vista figurativo. Ustedcs lo aprehenden pictoricamcnte cuando supri- 
nten toda historia. Si hubicra una historia, esa historia no podria ser mas que 
repugnance. <Que es esa rnujcr desnuda sentada en la hierba con esos 
hombres vestidos? Scri'a una historia de pcquefios perversos. -Como supri- 
mir todo dato narrativo, todo dato figurativo, para hacersurgir el hecho 
pictorico de ese cuerjx) desnudo en rclacion a los cuerpos vestidos, la gama 
de colores o la gama de luz, etc.? 

Vuelvo a Miguel Angel, a ese cuadio cdlebre de la Sagrada Familia. Sc 
diria que alii es mas escrupuloso. Reprcscn ta, cn efecto, a la Santa Familia. Al 
mismo tiempo, la indiferencia hacia el tema estalia. Comprendan, es sola- 
mente de la indiferencia hacia el tema que puede salir el hecho pictorico, la 
pintura engendrando su propio hecho. cual es el hecho? Que hay tres 
cuerpos. El pequeno Jesus csti como sobre el horr bro de la Virgen. Las tres 
figures cstan tomadas en una especie de movimiento de serpentina. Lo V en 
de inmediato, lo tienen cn el espfritu, lo verdn. Se apelaba a | a epoca, vern'a 
de Da Vinci ese tratamiento de las figures. Pcro Miguel Angel lo ha llevado 
hasraun punto... Un movimiento de serpentina como si las t res figures 
estuvieran literalmente derramadas en un chorro continuo. No es sorpren- 
dente despues de todo que sea un escultor quicn haya trafdo a los ojos de 
todos lo que debia ser e! hecho cscultdrico y el pictdrico. Quizds para la 
escultura era mas fdcil hacer surgir un hecho cscultdrico. Pero en tanto que 
pintor-escultor, Miguel Angel impone el hecho neccsariamente pictorico. 

Ese movimiento de serpentina va a ser en cfecto prodigioso, porque tla 
al nino Jesus una posicion absolutamente dominance que dcsdccntonccs 
va a fijar completamente la expresion de la figure. La figure del nino Jesus 
no posee figurativamente esa expresion mas que cn virtud desu posicidn cn 
la serpentina. Y los tres cuerpos se dei reman por tanto en una sola y misma 
figure. Una misma figure para tres cuerpos. Es cso, no hay historia. Ningu- 
na historia, ninguna narracion, y la figuracidn misma sc desp| oma . En ese 
momento la serpentina va a distribuir toda una gama de colores. Li serpen- 
tina juega exactamente el rol del diagrania: lo que rompe CO n los datos 
figurarivos y narrarivos para hacer surgir el hecho pictorico. E| hecho picto- 
rico es: tres cuerpos en una figure. Tres cuerpos en una figure y que haya una 
necesidad pictorica de una misma figure para tres cuerpos. Aqui no puedo 
decides, no cncuentro las palabras y no hay problema, ya qu e no se trata de 
dccirla, sino de producirla, no una necesidad figurativa, no una necesidad 
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narrarivn, sino una necesidad pictorial, la que no puede venir mas que de la 
luzydel color. 

De niodo que diri'a que los pin tores son aceos salvajes. Y al mismo tiempo 
son ateos que verdaderamente rondan el cristianismo. La manera en que 
arrancan cl cristianismo de toda figuracion y de toda narracion para extraer 
de el tin hecho pictdrico es lo que se liabra aprehendido de ese tema. <Por 
que vi veil el cristianismo como algo que favorece eminentemente el surgi- 
miento del hecho pictbrico? Esto data de mucho tiempo, si ustedes quieren 
de Bizancio. Cuando deda que Miguel Angel es el nacimiento del hecho 
pictdrico, era idiota, aun cuando implique corregirme. Li pintura de mosai- 
co en Bizancio es fundamcntalmente esta fundacidn del hecho pictorico. Y 
cstd all! en estado puro. Era sobrc todo en mosaico. En pintura al oleo 
quizds es preciso cspcrar. 

Ahora bien, ^c6mo se ha llamado al movimiento que coincide con Mi- 
guel Angel y del cual forma cicrtamente parte? Voy a decir algo sobre este 
punto porqtie a mi' me interesa mucho. Hay un tema de escuela, se ha 
dcsignado toda una escuela en la cual Miguel Angel es tornado como fun- 
dador, co-fundador al menos, y que se prolongara mucho despues de el. 
Los llamamos los manieristas. <Por que se han llamado asi? Es que los cuer- 
posposeen actitudes muy contomeadas. En el li'mite, son muyartificiales. 
Porejemplo en la Sagrada Familia, los cuatro persanajes del fondo. Muy 
artificiales, con muchos encantos, a veces encantbs homosexuales, a veces 
encantos contorsionados. El manierismo es muy intercsante. 

Ahora bien, si ven cuadros de Bacon, encontraran singularmente la 
influencia de Miguel Angel. Para el descubrimiento de una ancha espalda 
de hombre le hizo faltaevidentemente hacer un trfptico, le hac/an falta tres. 
Hay un triptico de Bacon que representa un hombre visto de espalda, una 
figi ra que se afeita 15 . Lo muestro asi. No veran nada pero es s6lo para que 
tengan una idea. Lo hago girar lentamente. Me da vergiienza mostrarles 
imagenes, este deberia realmente ser un curso sin imdgenes. ;Lo han visto? 
Creo que el color de la reproduccion es nulo, nulo, nulo, porque es un color 
dificil. Bueno, ven las ttes espaldas dc hombres. Es intcresantc porque hay 
una gama, hay de hecho un rojo ocre dominante, un azul dominante sobrc 
el panel central, y a la derecha coexistencia del azul y del rojo. 

14 Cf. Francis Bacon, Triptych, There Studies of the male hack ( 1 970), Kasthaus, Zurich. 
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II. Del r//V/V al hecho pict6rico 


El asunto de la pincura, en virtud de lo que acabamos de ver -pero 
ustedes ya lo saben-, no cs pintar cosas visibles. Es evidentemente pintar 
cosas invisibles. El pintor no reproduce lo visible mis que precisamente 
para captar lo invisible. Ahora bien, <qud es pintar una ancha espalda de 
hombre? No es pintar una espalda, es pintar fuerzas que se ejercen sobre 
una espalda o fuerzas que una espalda ejerce. Es pintar fuerzas, no es pintar 
formas. El acto de la pintura, el hecho pictorico, ocurre cuando la forma es 
puesta en rclacidn con una fuerza. Ahora bien, las fuerzas no son visibles. 
Pintar fuerzas es, en efecto, el hecho. 

Todo el mundo conoce la palabra de Klee sobre la pintura. El dice: No 
se trata de reproducir lo visible, se trata de volver visible ' 6 . Sobrcntcndido: 
volver visible lo invisible, algo invisible. Hacer lo visible es la figuracidn, serfa 
el «daro pict6rico», lo que debe scr destruido. Y es destruido por la catastrofc. 
<Qud es la catistrofe? Podemos hacer entonces un pequeno progreso: la catistro- 
fees el lugar de las fuerzas. Evidentemente no es cualquier fuerza. 

El hecho pictdrico es la forma deformada. <Qud es una forma deforma- 
da? La deformacidn es un concepto cezanniano. No se trata de transformar. 
Los pintorcs no transforman, deforman. La deformacidn como concepto 
pictorico es la deformacidn de la forma, es Li forma en tanto que una fuerza se 
ejerce sobre ella. La fuerza, por su parte, no tiene forma. Es por tanto la defor- 
macidn de la forma lo que debe volver visible a la fuerza que no tiene forma. 

Si no hay fuerza en un cuadro, no hay cuadro. Digo esto porque a 
rnenudo se confunde este con otro problema, que es mis visible pero que es 
mucho menos importante. Se confunde esto con un problema completa- 
menre distinto que es el de la descomposicidn y la recomposicidn de un 
efecto. Ejemplos. Pintura del Renacimiento: descomposicidn-recomposi- 
cic5n de la profundidad. Siglos despuds, el impresionismo: descomposicidn- 
recomposicion del color. Despues el cubismo, o de otra rnanera, el futurisnio: 
descomposicidn-recomposicion del movimiento. Esto es muy interesantc 
pero no concierne mis que a los efectos. 

No es eso el acto de pintar, no es descomponer- recomponer un efecto. 
^Qud es? Yo digo que es capturar una fueiza. Y me parecc que cs eso lo que 
quiere decir Klee cuando dice: No se trata de reproducir lo visible, se trata 
de volver visible. 

14 Paul Klee, Teoria del arte modemo, op. cir., pag. 35. 
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As i pues, sera preciso que la forma escd suficientemente deforniada para 
quc una fnerza sea capturada. No es una historia, no es una figuracidn, no 
cs una narracidn. Y el rol del diagrama va a ser el de establecer un lugar de 
Ins fuerzas ral que la forma saldra de all/ como hecho pictorico, es decir como 
forma dcformada, en rclacion con una fuerza. Desde entonces, es la dcfor- 
macidn de la forma pictorica la que permite ver la fuerza no visible. 

Tomo un ejemplo muy simple porque alii tambien Bacon ha triunfado 
cxirafiamen te, es uno de sus dominios. ^Que es lo que Bacon ha compren- 
dido pictdricamente? Una vez mas, ningun pintor comprende mucho. 
Comprendcr algo es demasiado fatigante. No es falso decir que Cezan nc ha 
tcnido para una vida con sus manzanas. Si me pregunto por Bacon, el ha 
comprcndido en un marco, en un triptico, una ancha espalda de honibre. 
Pcro no cs falso decir aqui que quizas Bacon noes el mejor, pues Miguel 
Angel lo habfa comprendido y de la misma manera. Ahora bien, una «an- 
clia espalda de hombre» quiere decir que ha comprendido alii la relacion 
con las fuerzas. ^Que tipo de fuerzas? Todo tipode fuerzas. En el caso de 
Miguel Angel -y esto respondent a variaciones de procedimientos y estilo- 
sc irala a vcces de fuerzas interiores. Son las poses mas naturales en funcion 
dc la fuerza invisible quc sc cjcice sobic cl cuerpo. Bacon puedc liaccr las 
figuras mds contorneadas del inundo, y tenemos la inipresion de que son 
anno cucrpos torturados. Pero se trata de una priinera impresion que cs, ella 
misma, figurativay narrativa. Pues si ustedcs adoptan una mirada... <como 
dceirlo?... pictdrica, se daran cuenta de que, si llcgan a comprendcr vaga- 
mcnic la fuerza que esta ejercidndose sobre el cuerpo, el cuerpo tiene la 
posicidn m;(s natural en funcidn de esta fuerza. 

'I bmemos entonces ejemplos cotidianos, al punto de restaurar algo asf 
como una cspecie de figuracion, pero la figuracion secreta de un cuadro. 
lomen a alguien que tiene mal la espalda -un poco, no mucho-, que tiene 
una vdrtebra un poco desplazada y que, por una razon cualquiera, debe 
|icrmanccer sentado mucho tiempo. Si lo observan, desde el exterior, veran 
quc adopta la actitud del cuerpo quc puedc parcccrlcs la mds supliciada, la 
mds contorneada del mundo. Pero de hecho, en funcion de las fuerzas que 
sc ejercen sobre el, es la actitud mas natural y exactamente la que le permi- 
tirasostenerse el mayor tiempo posible. 

Lo que quiero decir es que el hecho pictorico es fundamentalmente 
manierista. ^Por que? Porque el manierismo es exactamente el efecto que nos 
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II. Del clicbi al licclio pictdrico 


da una figura, que nos da una forma visible, cuando no vemos la fuerza 
invisible que se ejerce sobre ella. Si a tiav« dc vuestro ojo pictdrico, es decir 
dc vuestro tercer ojo, capran la fuerza que se cjerce sobre el cuerpo -puesto 
que esc es el objeto de la pintura: captar la fuerza-, esc cuerpo deja de ser 
amanerado. Sigue siendo manierista, porque habrd que definir el manierismo 
como la relacion del cuerpo visible con la fuerza invisible. Es eso lo que le da 
esa actitud manierista. De tal modo, creo que el manierismo tiene, de he- 
cho, una dimension fundamental y co-substancial a la pintura. 

Bueno, pero capturar una fuerza no es ficil. listed es pintor y quicrc 
dibujar un hoinbre que duerme. Alin cuando no se tiene genio, podemos 
dibujar muy bien un hombre durmiendo. ^Pero qui es lo que harfa un 
pintor? ^En que caso es ilustrativo y en qu^ caso deja de ser ilustrativo e 
incluso narrativo? Narracion: bueno, este hombre se duerme, esti quizds 
fatigado. . . El contexto es entonces narrativo: puede ser de noche, puede 
ser de dfa; y no es la misrna historia si me duermo de dfa que de noche. . . 
todo eso. Los grandes hechos son figurativos: un personaje sobre una cama. . . 
Digo que todos esos son datos pre-pictoricos. Eso cuenta finalmente tan 
poco que algunos pintores pasan por esos datos, otros pintores no los 
trazan sobre la tela. <Qu< puede cambiar? Eso cuenta muy poco. De 
cualquier manera, aun lo que esti trazado lo estd para ser removido, para 
hacerlo pasar por el diagrama. 

<Y que es el hecho pictdrico que sale del diagrama? Serfa demasiado facil 
decir: «jAh! Es el cuerpo en tamo que esta en rclacidn con la fuerza de 
suenoH. «Fucrza de sueno» quiere decir que hay un redoblamicnto del 
hombre que duerme. Ustedes comprenden, un gran pintor llegn a captar 
muy bien la fuerza de sueno y la multiplica. Bacon dibuja, pinta rnuchos 
personajes queduermen. A mi modo de ver, es uno de sus grandes triun- 
fos. Los durmientes de Bacon son muy, muy prodigiosos. <Qu<f es lo que 
nos impresiona? Si ven reproducciones, si se acuerdan de ellas, vemos que lo 
que nos impresiona -y aqui no veo realmente inis que a i\, quizas existan 
otros que lo hayan logrado- es el hecho de que Bacon ha captado comple- 
tamente lo que quiero llamar la fuerza de aplastantienro en el sueno. Uste- 
des saben, la vemos incluso visualmente en un cuerpo realmente fatigado 
que se acuesta. Pero jeomo dar cuenta de ella? jEso es ser un gran pintor! 
Vemos literalmente los cuerpos aplastarse completamente sobre el colchon. 
De modo que no se trata de un cuerpo sin espesor. Si pinto un cuerpo sin 
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espesor, es nulo, eso fracasa. Si pienso un cuerpo en tren de perder su 
espcsor, eso sale bien. Para eso he puesto la forma en relacion con una fuerza 
dc deformacidn, a saber: la fuerza que lo aplasra. 

Enconces se comprcnde muy bien por que el flanquea sus durmientes 
de figuras testigos que estdn de pie. Y esto cambien pcrmitc responder a 
pregunras como ^qud es lo importance, que es lo secundario en un cuadro 
complejo? Una vez mas, los durmientes me parecen uno de los mayores 
triunfos de Bacon. Y puede scr en ti iptico. Durmientes acostados en una 
cama, y los otros dos paneles -el izquierdo y el derecho- presentan persona- 
jes voluminosos y muy concorsionados. Bueno, no es que lo esencial suceda 
en el centra. Hay trfpticos de Bacon en los cuales lo esencial se encuentra en 
un panel exterior — derecha o izquierda— y no en el centra. Los durmientes 
pueden muy bien estar en un panel exterior. Enconces, jdonde esta la 
fuerza y de que fuerza sc traca? <Cual es la fuerza que los coca? Y bien, para 
Bacon es su manera de vivir el sueno. Es muy curioso. 

Pero comprendan, aht ya no es cliche. Yo hubiera podido hacer en cam- 
bio un hombre que duerme que fuera una maravilla, una maravilla de 
trazos, de colores. . . Hubiera podido hacer una cama, una pequena maravi- 
lla de cama. «Bucno, de acuerdo. Pasamos al cuadro siguiente*. Ningtin 
in teres. En tamo hay algo que los impresiona, sc traca del hecho pictorico. 
Esos cuadros de los que les liable recien no poseen hechos. No hay ningtin 
hecho pictdrico. Hay un hecho que es el del sueilto, un hecho narrarivo, y 
adenitis un hecho ilustrarivo. Hay todo lo que quieran, pero no hay hecho 
pictdrico. Ningtin advenimienro de un hecho pictorico. 

^Qud es enconces lo que hay que hacer para ser un gran pintor? Obser- 
ved este cuadro 17 . Yo vco dos fuerzas. De hecho, es siempre muy complica- 
do. Bacon conoce su asunto. Estoy seguro de que es una persona que tiene 
una relacidn particular con el sueno. Es la relacion de lo vivido y de la 
pintura. Imagino a Bacon durmiendo mucho, mucho, mucho. De seguro 
no es un insomne. Un insomne no podn'a pintar eso. <Bajo que agente 
duerme? No me animo a pensarlo, pero seguramente duerme bien. En fin, 
si fuera insomne, serin una entdstrofe... Pero no imporca. 


17 Dcleuzc habln dc cuadros cn los que Bacon pinta personas durmiendo. No 
podemos especificar si se reficrc a alguno cn particular. Cf. Francis Bacon, Reclining- 
figure ( 1 959). Reclining woman (1961), etc. 
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En Bacon hay tambidn algo purameme ilustrativo. Hay gran cantidad 
de durmientes de Bacon -hombres y mujeres, habida cuenta de que il hacc 
series de arnbos- que duermen con un brazo o incluso con dos brazos 
erguidos; tambirfn con el muslo elevado. Lo que digo aqui es figurativo. Es 
cso lo que llamo «el daco». En efecto, esta dado, es pre-pict6rico. Puede ser 
que el mismo Bacon duerma as(. Es pre-picr6rico. Puede ser que ame esta 
posicidn, que ame dormir con una pierna o un brazo erguido. Existen todas 
las combinaciones posibles: la almohada puede estar alta, el brazo asi y el 
cuerpo asi, el brazo apoyado sobre la alnioliada. .. Y bicn, siempre puedo 
decir a un pintor: «Me gustaria que pintes un durmiente con un brazo 
erguido». <Que diferencia habni con un durmiente de Bacon? 

Hace un niomento les deci'a que observen a los durmientes de Bacon y 
vean si t ienen el mismo sentimiento que yo: que la forma es deformada -dc 
ser necesario muy poco- por una fuerza de aplastamiento. Dcsde entonces, 
el sueno no serd en absoluto definido de una manera tautoldgica como 
fuerza de ndormecimiento. El sueno para Bacon, tal como lo vive, es una fuerza 
dc aplastamiento del cuerpo: aplasrarse de cansancio, apiastarse de sueno. 

Y hay otra cosa que me parece muy curiosa. Diria que Bacon muestra 
tambidn -vamos a verlo- como pueden corto-circuitarse tenias diferentes 
tie un pintor. Bacon ha hecho gran cantidad de trozos de carne. Los llama 
con un nombre especialmente coqucio: «ciucifixioncs» l *. Pcdazos de carne 
que el llama crucifixiones. Pocos pintores han resistido a los pedazos dc 
carne. Un pedazo de carne es formidable para un pintor. Quiero decir que 
hay una tal matriz de colores. . . Algunos pintores son particularmcnte co- 
nocidos por sus pedazos de carne. Hay al menos un gran trozo de carne de 
Rembrandt que es una maravilla, una osamenta 1 ’*. Y luego esrtn las series 
infinitas, pero tan bellas de Soutine 2 ". Ahora bicn, cuando ustedes ven los 

Siempre me ban conmovido mnebo tos cuadros de mataderosy carne, y para ml 
se relacionan mnebo con todo el tema de la Crucifixiin. Cf. David Sylvester, 
Entrevista con Francis Bacon, op. cit., pp 33-34; y ademds cf. Francis Bacon, T/nre 
Studies for a Crucifixion ( 1 962), Guggenheim Museum, New York. Three Studies 
for Figures at the Base of a Cnicifixion (1944), Tate Gallery, London. Tripticb, 
Crucifixion (1965). Fragment of a crucifixion (1950). 

'* Rembrandt van Rijn, El buey desollado (1655), 6leo sobre tela, Louvre. 

20 Cf. Chaim Soutine, Le bccuf ecorcbe (1925), <5lco sobre tela, Musco dc 
Grenoble. 
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IMnitiru. I'.l conccpco de diagrams 

IHtMW ligiirntivamente, se pucde dccir que hay al menos tres pintores 
Urmbrandr, Soutine y Bacon- que han represcntado trozos de came y 
t huh i ic n I us cmcras. Bueno, figurati vamente y narrativamente, de acuerdo. 
I litNlil iillf, ningun interes. Pero si me pregunto que es lo que le interesa a 
Mill Oil dc los pcdazos de carne, forzosamente no es lo niismo que le interesa 
il Si inline o a Rcmhrandt. 

Me |llirc«V -scrla prcciso que crean todo esto- que hay algo muy curioso 
dl Ion prilu/.us de carne. Es que el vive el pedazo de carne, la osamenta, 
COIIIONlendoiin movimicnto. Hasta aqui de seguro eso no es nuevo. Perose 
I nun do III) movimicnto por el cual la carne se despega de los huesos. La 
CNrilP NC despega dc los huesos como si cn lugar de una organizacion en un 
currpo vlvlemc, hubicrn una especie de organizacidn carne-huesos. En 
Uncoil, III ONiimcnta sc distingue del cuerpo viviente en que la carne no 
llovlenc fill iibsnluio hlanda, es una carne firme y que se despega de los 
luimnn, I Jtcnilmcntc -no encucntro nada mejor- es una carne que descien- 
lle do Ion Iiiicnon. Kn eso lo que interesa en un pedazo de carne: que la carne 
tloNcIcnde tic Ion huesos. j<Hay que hacerlo, no?! <Como pintar una carne 
(|II0 dcNdentle de los lnicsos? No hay reccta. Es una fuerza. Hay una flierza 
de graved lid propin dc la carne. Es eso lo que le interesa a Bacon de la carne: 
unit fucr/.a por la cual la carne dcscicnde de los huesos. 

|Homhrcl jDcsccnso, crucifixidn! La operacidn por la cual la carne dcs- 
clrndr tie los huesos es eso, es la crucifixion. Es la manera en que Bacon vive 
la Cl ucifixidn. Dc modo que a esas especies de trozos de carne que estin 
como gotcniulo y que descienden de los huesos los llamari «crucifixiones». 
Ilicn, esto nos abrc horizontes. En otros terminos, las crucifixiones que le 
intcrcsan son desccnsos. 

I ’em cl tema de la crucifixion recorre toda la pintura y no es mils que una 
rclncidn con cl dcscenso. De allf una pregunta que resurge: <qud hadan 
pasar cn cl dcscenso de la cruz los viejos pintores que admiramos? <Que les 
intcrcsaba cn cl dcscenso de la cruz? Seguramente no lo mismo que a Bacon, 
In carne dcscendiendo de los huesos. No es eso, debe ser otra cosa. ;No es 
tambidn un tema dc fuerzas? 

En cualquier caso, ven lo que quiero decir. Si ustedes mi ran un cuadro 
dc durmientes con brazo o muslo erguidos -y comprendanme, es cierta- 
mente un tema de mirada, no digo cn absoluto que sea cuestidn de razona- 
miento-, se trata de todo un movimicnto por el cual el brazo vale como un 


74 




II. Del cliche 1 1 hccho picnkico 


liueso, el muslo erguido vale como un hueso. Dcsde entonces, todo el 
cucrpo del durmiente desciende de este aiasi-hueso, de este hueso. Es cl 
proccso del descenso: todos esos durmientes son crucifixiones. Es el movi- 
miento de la carne que desciende de los huesos. 

E incluso si es por aficion a los datos figurativos, si ama dormir asf, la 
funcion pictdrica del brazo erguido compietamenrr en alto es asignar una 
fuerza del sueno, la fuerza del sueno. Una fuerza del sueno que es para 
Bacon el movimiento por el cual la came desciende de los huesos. Un poco 
como cuando ustedes se ponen cabeza abajo y vuestras mejillas suben, es 
decir tienden a abandonar la 6rbita. Es este movimiento de la carne que 
desciende de los huesos, la cabeza abajo, etc., el cucrpo que se derrama del 
brazo erguido, el cucrpo que cae del muslo elevado. Y en efecto, no pueden 
ver el cuadro de Bacon sin cortstituir todo el cucrpo como descendiendo de 
ese muslo, como descendiendo de ese brazo. Y eso es cl hccho pictorico. 

De tal modo, diria que en los durmientes de Bacon ustedes tienen, en 
efecto, una deformacidn de la forma. El hecho pictorico es exactamuttc 
esto: dcformacion de la forma en funcion de dos fuerzas. Yo no veo mas que 
dos, algun otro vera otras. No pienso que sean las unicas fuerzas. O puede 
scr que Bacon viva el sueno como el lugar de ejercicio de esas dos fuerzas 
principalmente. Una fuerza de aplastamiento -aplastamiento del cuerpo- 
y una fuerza de descenso -el cucrpo desciende de los huesos-. 

Un cucrpo que duerme es una carne porque es un cuerpo que desciende 
de los huesos. Y es un cuerpo aplastado. No hay historias ahf dentro. Cuan- 
do hayan alcanzado eso, me parece que alcanzan lo que el pintor les mucs- 
tra, es decir, lo que vuelvc visible. Ha vuclto visible en este cuadro dos 
fuerzas invisibles. Y si le haccn falta cuerpos testigos de pie y contorsionn- 
dos, es porque vuelve/i visibles estas fuerzas. Cada uno puede pcrcibir el 
cuadro como quiera, pero a mi modo de ver son secundarios. El tfxito del 
sueno era mas importante. De modo que los cuerpos voluminosos y contor- 
sionados son solo testigos del sueno y no vaien mas que sccundariamente. 

Se podrfa decir otracosa... Y ven, vuelvo siemprea mis tres tiempos. 
Ustedes siempre tienen datos figurativos y datos narrativos. Son prc-pict6- 
ricos, ya estan ahf. Son las fotos, los cliches, las ideas, todo lo que quieran. 
(Por qu<f siempre estiin ahf? Son la intencidn del pintor. La intencion no 
puede ser mas que figurativa y narrativa. E incluso para el pintor mas 
abstracto. Por eso no hay razdn aun para hacer ninguna diferencia. Veremos 
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en qud momento podemos trazar una diferencia entre tal corriente y tal 
otra. En el punco en que estainos, no hay razdn para hacerla. Cuando 
Mondrian pinta un cuadrado, existen todos ,os cuadrados completamente 
hechos que ya estan aid. El se encuentra en la misina siruacidn que los otros. 
Cuando Pollock hace su h'nea de un extremo al orro, su tela ya esta llena de 
todas las Ifneas que abandona, de todas las lineas cliches, de codas las tineas 
completamenre hechas. No hay ninguna razdn para hacer la menor distin- 
cidn a cste nivel. 

Tiencn entonces datos, cliches. Y yo digo que son la inrcncidn del 
pintor. Pero <en que sentido? Es que el cliche, lo completamente hecho, 
es inseparable de la intencion del pintor, en tanto que el pintor quiere 
pintar algo. jComprcnden lo que vuelve inevitable al clichP. Es que el 
clich/e s fundamentalmente incencional.Toda intcncidn es intencidn 
de cliche. Toda intencion apunta a un cliche. Ahora bien, no exisce 
piimira sin intencion. 

^Qutf es lo que llamo intencion? Si intenco dar una definicidn abstract a 
pen) al mi.smt) tiempo simple, dirta que la intencion es la diferencia entre 
una manzana y una mujer. Quiero decir, Cezanne no tiene la misma inten- 
cidn cuando se propone pintar una manzana y cuando sc propone pintar 
una mujer. Uscedcs me dirdn: «<Y cuando uno no se propone pintar nada, 
cuando no hay nada que pintar?». Mondrian no tiene la misma intcncidn 
cuando quiere pintar un gran cuadrado y un cuadrado pequeno. Ahora 
bien, es la intencion la que ya pi omueve el cliche. Desdc entonces, es inevi- 
table que ya haya cliches obre la tela antes de que el pintor comience. Diria 
que la forma intencional es siempre en pintura figurativa y narrntiva. No 
puede ser dc otra manera. 

De modo que la raiea del pintor, el acto de pintar. coinienza por la lucha 
contra la forma intencional. Si hubicra una dialectica cn la pintura, se 
pareceri'a a esto: no puedo realizar la forma intencional, es decir la forma que 
tengo la intencion de producir, mas que fochando prccisamente contra el 
cliche que necesariamentc la acompana, es decir, removitfndol.a, haciendola 
pasar por una catastrofe. A esta catdstrofc, a este caos-germcn lo llamo cl 
lugar dc fuerzas o diagrama. Si eso sale bien, si el diagraina no cae en los 
multiples peligros que hemos visto -hay que decir que los pcligros son 
multiples, volveremos sobre esto-, si el diagrama es realmente operatorio, 
<que es lo que sale de alii? El diagrama era, como dirfa un ItSgico, la |x>sibi- 
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lidad dc hecho. Dc el surged hecho. £1 hecho es la forma en relacu'm i mi 
una fuerza. <Que es lo que el pincor habrd vudeo visible? Habr.l vudln 
visible la fuerza invisible. 

Quisieradar un ejemplo que me impresiona enormemente, perm", in, Is 
bien para que ustedcsencuentren vuestrospropiosejemplos. May uu pin 
tor de los siglosXIX-XX que forma parte de la gran tradicidn cxpivsinnisl.i: 
Kupka. Si cs cierto que Cezanne ha comprcndido una o dos manzan.r., y 
que luego Bacon Ira comprendido una o dos espaldas o tres dumiirnirs, 
^qud ha comprendido Kupka? Ha comprendido algo que paret v mm ho 
mds importance. Sin embargo noes un pinror mds grande que < V/.inne y 
Bacon. £l ha hecho muchos planetas que giran, con colores... I v. Iidln 
cxpresionismo. Tengo la impresidn de que lo que dije luce uu nimm uiu 
dclimitaba bien las fuerzas que Bacon ha podido captar en el • .imi del 
sueno. En elcasodel que hablo ahora me siento iniinitamenie in.l'. mode', 
to, es para ml un misterio absoluto. jCdmo explicar que nuilianie rqiei irs 
de pequenas bolas -de seguro con seiiales dc rotacidn, etc.- Kupka li.ty.i 
logrado a tal punto captar una fuerza que puede llam, use «lueiv.a de mta 
cidn y gravitaci6n»? Es unaespecicde fuerza astrondmiea. Me gusiarla que 
lo comente alguien que comprenda a Kupka mejor queyo, o que In .line. Yu 
admiro cso muy prodigiosamentr, pnrquc vco all! tin exilo limy grande. Y 
no es poca cosa captar una fuerza deesa naturaleza. Y es verdad queen un 
cuadro de Kupka, atin rapido, atin cuando fuera casi uu Inn etu, se < apla. 
Hay unefectofantdscicoen los bcllos cuadrosde Kupka. Sieulen l.iuiliidli 
hasta que punto eso puede malograrse. 

jPero que hace falta para que lo invisible sea captadu, es deeii, vueliu 
visible, o para que no lo sea? <Qu< hace lalta? Rciomo units palabias de 
Bacon -as! hablare mds de el-. Bacon ha hecho muchas series de jieiw mas 
que gritan, particularmentc Papas. Hay una seric de Ins Papas que gi iiun 
que es una maravilla 11 . Hay una formula que me parecc muy liell.i, ll.it mi 
dice en sus entrevistas: «Ustedes saben, es prcciso observar bien tuduer.iu, 
porque lo que yo quisiera es pintar el grito mds bien que el lmrmr» ■’■*. Iv.i.i 
me parece realmente una frase de pintor. 

Esta serie consta de muchas pinturas. Cf. en particular. I raiieis Baum, 
Study after Velazquez’s Pope Innocent A’( 1953), Dcs Moines Arc Cenicr, Iowa. 

Sobre cl grito, cf. David Sylvester, Eiwri'iiia eon Francis Bacon, op. tit. p. 49. 
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Sin embargo, es uno de Jos pintores que ha pintado el maximo de 
horror. El io sabe bien. No nos lia salvado de eso. Lo que ha heclio es 
monstruoso. Es atroz, si', de acuerdo; esas crueifixiones son horribles. Hay 
una crucifixion 2 ’ que presenta un pedazo de carne con una boca que aulla, 
y a io alto de la cruz, un perro que espera. Y el perro es muy inquietante. En 
fin, cs tin horror. Alii ha pintado un horror. <Y por que nos dice que loque 
It- intcrcsa es pintarel grito mas bien que el horror? Losabe bien. Ese esel 
i amino del pintor. Pero, unavez mas, ellosson muyseveroscuando jitzgan. 
bacon dice que en sus comienzos nunca supo separar el grito del horror, que 
ha pintado el horror. Si se pinta el horror, no es mas que lo figurativo. Es 
mdavia figurativo, es todavi'a narrativo. El horror es facil. 

Esa es la leccion de la sobriedad: cada vez mas sobrios. jQue quiere decir 
«catla vez mas sobrios»? No es facil. Es tan dif/cil alcanzarlo que hace falta 
pasar por esta especie de exceso de infantilismo. Pintar el horror, pintar una 
escena abominable. De acuerdo, quiza era preciso pasar por ahi. Pero inclu- 
so ya cuando Bacon pintaba el horror, era sin duda para extraer otra cosa. A 
saber: el grito. Pintar el grito es otra cosa. jPor que pintar el grito? ^Que es el 
grito? Si pinto cl grito y el sueho, ^que diferencia hay entre ellos? O mas 
bien, ;quc semejanza hay entre ellos? Hay al menos unasemejanza que es la 
semejanza pictorica: en todos los casos se tratade figuras del cuerpo. «Figu- 
ras del cucrpo» da una expresion extrana en apariencia, pero empleo «figu- 
ra.s» de un modo preciso. Son figuras que no existen mas que en la medida 
en que el cuerpo este en relacion con fuetzas, scan interiores, sean exteriores. 
Solo cs intcresante cuando el cuerpo esta en relacion con fuerzas. Entonces 
et pintor ticne al principio la tendencia de poner el cuerpo en relacion con 
fuerzas insoportables, invencibles. Incluso Miguel Angel ha cat'do en eilo. 
•.Que quiere decir «cada vez mas sobriedad»? Aprender que el secreto de la 
pinrura o que los hechos pictoricos mas bellos ocurren cuando, de ser 
necesario, las fuerzas son muy simples, muy rudimentarias. Ya no scran 
fuerzas que supliciaran un cuerpo, ya no seran fuerzas horribles. Seta ia 
lucr/.a de aplastarniento del stieno. 

Comenzamos por hacer escenas de un accidence abominable: por ejem- 
plo, alguien que queda debajo de un autobus. Y luego nos damos cuenta 

’•* Cf. Francis Bacon, Fragment of a crucifixion (1950), Stedclijk Van 
Abbenuiseuni, Eindhoven. 
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que el verdadero aplastaniiento del cuerpo no es en absoluto cl autobus que 
los atropella, sino el hecho cotidiano dequeseduermen. Y queen el hecho 
de dormirse hay entonces un hecho piaorico que vale, quizas, pot todos los 
sufrimientos del mundo, que vale quizas por todos los atropclios. En ese 
momento podran recuperar todo, la tortura del mundo y los horrores del 
mundo, nada mas que pintando un hombre que duerme. Eso es esta espe- 
cie de btisqueda de una sobriedad, de una simplicidad siempre mayor. 

Es lo que en literatura quizas ha logrado Beckett, haciendo algo cada vez 
mas sobrio y que tuviese un sentido cada vez mas impresionante, mas 
estremecedor. Pero en el primer Beckett hay todavi'a demasiada riqueza, una 
especie de riqueza narrativa y figurativa. Y luego llegara entonces a estc 
estado, a esta especie de «hecho pictorico» que devendra en el «hecho 
literario», una especie de hecho literario en estado puro. 

Ustedcs comprenden, se trata de esta especie de captura de las fuerzas. 
Entonces: «EI grito antes que el horror». <Quc es el grito? Es el cuerpo en 
relacion con una fuerza que lo hace gritar. ;Cual es esta fuerza? Compren- 
den que si respondo como hace un momento no queri'a responder, que la 
fuerza que hace dormir es la necesidad de suefio, no habria aprendido nada. 
Seri'a reenviado a lo figurati vo y a lo narrati vo. Si digo que la fuerza que hace 
gritar es el espectacuio del mundo, estoy de lleno en lo figurativo. En ese 
momento es preciso que tome una escena que al mismo tiempo vn a dar 
cuenta de lo que grita la figura que pinto en la escena. Estoy de lleno en lo 
figurativo. No es entonces eso lo que llamo una fuerza. Una fuerza cs la 
fuerza invisible, en el sentido en que se los deci'a: no hay lucha mas que con 
la sombra, no hay relacion del cuerpo mas que con fuerzas invisibles o con 
fuerzas insensibles, no hay lucha mas que con fuerzas. 

^Y cual es la relacion de lo visible y de lo invisible, de lo visible y de la 
fuerza que no es visible, del cuerpo con la fuerza? Por una parte, parece 
finalmente muy simple. El cuerpo es visible y va a sufrir de la fuerza una 
deformacion creadora. Entonces la visibilidad del cuerpo va a volver visible 
la fuerza invisible. De all f el rema de la lucha contra la sombra. Es en la 
medida en que el cuerpo abraza la fuerza invisible que se ejerce sobre el que 
la fuerza invisible deviene visible. ;De que manera? Ah/ todo sc vuelve 
borroso. Puedeser que el cuerpo la vuelva visible en tan to que enemiga o en 
tanto que amiga. Si el pintor ilega a hacer que un cuerpo que muere vuelva 
visible la fuerza de la muerte, quizas la muerte devenga en ese momento 
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para nosorros, para el cuerpo representado, una verdadera amiga. Es decir 
qne todo lo que habi'a de facil, de figurativo, de arroz, de horrible, se vuelve 
muy secundario en relacidn a una especie de inmenso consuelo vital. De 
todas maneras, ocurriri'a una captura de fuerzas. 

^Con qud esta entonces en relacion la boca que grita? Seguramente no 
con un especdculo visible. Pienso en una frase muy bella de Kafka en una 
carta. Dice esto: «Lo que cuenta finalmente no es lo visible, es captar, detec- 
tar -dl dice detectar— , las potencias diabolicas del porvenir que golpean a la 
puerta, que golpean ya a la puerra» 24 , es decir que de cierta manera ya esran 
alii pero que no son visibles. Tomen por ejemplo el fascismo, los estados de 
tortura, todo eso. Estd lo visible, pero hay tambien algo que excede toda 
visibilidad. Lo que hay de terrible no es jamas lo que vemos, es algo que esta 
atin por debajo o no visible, «las potencias diabolicas del porvenir que 
golpean ya a la puerta». 

He aqu( un primer estadio: pinto un espectaculo horrible y una boca 
que grita frentc a dicho espectaculo. Por bello que sea, es todavt'a de lo 
figurativo y de lo narrativo. Segundo estadio: borro el espectaculo, no pinto 
mils que la boca que grita. Me hizo falta pasar por el diagtama, por la catastrofe 
que ha arrasado cualquier figu radon. Y pintar la boca que grita quicre decir no 
s61o que la pinto, sino que he caprndo las potencias que hncen grirar. Y lo he 
hecho de tal manera que la boca que grita deviene tanto la amiga de esas 
potencias como la enemiga. Esas potencias son confo transformadas. 

Es curioso todo esto. Se ve bien que lo he tornado del caso dc Bacon, 
pero me parece can constantc todo lo que digo sobre la pintura... Habra 
que ver. Pero Bacon tiene sus coqueteri'as. Los pintores siempre cienen sus 
coqueterias. En efecto, el produce mas bien en lo horrible, o incluso a veces 
en lo abyecto. Pero lo hace cada vez menos en esa via. Ha agotado esta via y 
se trara muy severamente por habef pasado por ella. Pero pinta gran canti- 
dad dc espasmos, dc vomitos. Hay un cuadro suyo muy bello: «Personajc en 
el lavabo» 25 . Hay un tipo que vomita en un lavabo. No vemos el vdmito, pero 
si toda la actitud del cuerpo, la espalda. Es una espalda que vomita, una 

2< Carta a Max Brod, ciiada por Wagenbach, La juventud de Franz Kaflia , 
Monte Avila, Caracas, 1989, p. 182. 

Cf. Francis Bacon, Figure standing at a washbasin (1976), Museo de arte 
contcnpordneo de Caracas. 
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cspalda presa dc la fuerza vomitiva. Ustedes ven, eso no es facil de pintar. 

•Que hay de comun entre un vomito y un grito? No es diffcil. Son dos 
esfuerzos. Aqu( tambidn vamos a encontrar quizas una obsesidn de Bacon: 
se trata de movimientos a craves de los cuales el cuerpo tiende a escaparse. 
Curioso. ^Escaparse? «Yo me escapo». Es una impresion de pdnico nuiy 
viva. Eso es la catastrofe. Si el cuerpo debe ser pintado, en el caso de Bacon 
serd preciso que pase por esca catastrofe del cuerpo que se escapa. Es el 
diagrama de Bacon. Puede escaparse de maneras diferentes, puede escapar- 
se en el vomito y en el grito. La boca que vomica y la boca que grica no son 
en absoluco la misma boca, no son en absoluto parecidas. 

Escaparse, un cuerpo que se escapa. jEs curioso eso! Mi cuerpo se me 
escapa. Yo no sd si han sido operados, pero aquellos que lo han sido cienen 
esa experiencia que me parece que permite comprender las cosas. En fin, 
aquellos que han sufrido una operacion importance. Es divertido. Alguicn 
que ha sufrido una operacion grave es algo formidable. Hacer figuracion 
seria entonces representar una operacidn. Ningun in teres, evidentemente. 
Pero en una operacion, ustedes saben, hay algo muy excrano, aun cuando 
la operacion no ponga la vida en peligro. Es como si el tipo que sale de ella 
-y basca con observarlo despuds- hubiera visto la muerie, sin que sea 
trdgico. Los ojos son extraordinarios. Los ojos de un operado fresco... 
[risas] Es preciso haber visto eso, creo. No por curiosidad. No digo aqul 
cosas que tengan que ver con pequeiias perversiones lamentablcs, digo 
cosas casi tiemas. Si quieren sentir realmente algo por la humanidad, vean 
personas que han sido operadas. Los ojos cscan como complecamcnte 
lavados, como si hubieran visto algo que no era horrible, como si hubic- 
ran visto algo que no puede ser mds que la muerte, que no puede ser mds 
que una especie de h'rnite de la vida. Y ellos resurgen dc ahl con csta 
especie de mirada muy, muy pacdtica. 

Solo se podria restituir esa mirada si el pintor llegara a captar la fuerza. 
<Con que deformaaon de la mirada, entonces? No es como si hubiera una nube 
sobre el ojo, es otra cosa, es otra cosa. . . I mposible de dear. Llegaba un poco a 
decirlo para Bacon en el caso del sueno, y no canto para Kupka en el caso de sus 
fuerzas astronomicas. Es esto lo que define a un gran pintor. jComprenden? 

En la experiencia post-quirurgica hay entonces algo muy sorprendente: 
vuestro cuerpo tiene tendencia a huir, a. escaparse por todas partes, a tal 
punto que se fuga por codos los extremos. Y no es para nada inquiecance. Es 
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I* m | iu* sc llama una bucna convalcccncia. Es unacxiranaexperiencia sentir 
y.i iiu |Kisccn vuestro cucrpo, quc sc escapa por todas partes. Y es una 
| m'i i.i 1 1 1 it* In olvidcn de ral modo. En efecto, sino las personas scrian maravillo- 
n.in, Si iiu ulvidiiran la opcrncion, said run de allf btienos. Luego de una ope- 
liii ii'iu leiiciiios In imprcsion de que han comprcndido algo. No obstante no 
si hi till is shin mi came la que ha comprcndido algo. A1 menus sus cuerpos son 
liilcligcmcs. Sus cucrpos hail comprcndido algo que ellos van a olvidar luego 
hill i.l|iiiln, tan r.lpido... jEsunalastima! Unaespcciedebondad, unaespecie 
tie geiiciosid.nl emnnade ellos. puescon esta muerteque han visto y quese 
viielve visible en sus ojosocurrc algo curioso: en la medidaen quese vuelve 
visit ile, el eiiemigo es cn cicrtn medida cl amigo, es decir que ella deviene al 
Hilsiiin lieni|in:ilgudistintoa la muerte. jEstocs para un gran pintor! 

Kii el eiisu de Bacon cl cucrpo se escapa en un voniito. 

Vuy a luutar mis antcojos. Les leo un pasaje de un novelista anterior a 
Bin un. Se Ins digit enseguida, sc trata de Joseph Conrad en una muy bella 
iinvela iniiliiliula III negro del Narciso 26 . He aquf la historia, digo, la narra- 
i idn, pern es nil novelista quc dcsborda de tal modo la narracidn... La 
siliini ii'm es esta: el harco cstd hundiendosc y hay un marinero que esta 
iiprcsiido eu ima enbiua. Todo se ha derrumbado, todoestd bloqueado, no 
pndrmus snlvarlo. Peru sus compaheros quieren salvarlo porque el es feti- 
i he, Btr una parte, |x>r<|uccs negro, es el unico negro de la nave; y por otra 
piiit|iir pmiI tudu cl tiem|H> enfermo. Allf entran entonces las oscuridades de 
Hill on: i|ueirmus salvarlo tanto mas cuanto que esta condenado. Y toda la 
1 1 lptil.it ii in sr urruja a cllu, como locos, sin saber por que. jHay que salvarlo! 
Bliiiilniciilc, I legal i a la cnbina, luego de todo tipo de esfuerzos, y con un 
iipilliilo, Iiu se ipid, cull un pedazo de hierro, atacan un tabique. 

I |r ill 1 1 if el tesio: Velninos el hierro emprender obstinadamente contra la 
jlllllniil de hit hlltltis, nil rrttjido, luego de repente, la pinza desaparece a medias 
rime kit ihlillitt de un orificio alargado. Ustedes ven, la pinza sc dava, el 
liililqur i rile de repente y esta pasa del otro lado. Archie -e\ marinero que 
leidii la piiiscn — la retira prestamentey (. . .) Es aquf donde el texto comienza, 
Iiu uiiilable. I ; .s entonces cl negro del Narciso quien esta encerrado en la 
i ill ilnu (. ■ Jy cse negro infame (. . . JjPor que inlame? Van a comprender en 
mi liHuncnto. (...) y esc negro infame, lanzAndose hacia In aberiura, pega mi 

13". luscpli Conrad, El negro del Narciso , Espasa-caipe, Madrid, 2006. 
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htbios y gime jauxilio! Con una voz casi extinta (...) Ven ustcdcs, hay un 
agujero minusculo, un pequeno agujero en cl tabique. Y el (ipo que esta 
cnccrrado, que estaba en panico, pega sus labios a riesgo de ser herido por la 
punta, y murmura: «jAuxilio!» (...) con una voz casi extinta, apretando su 
cabcza contra la madera, en un esfuerzo demente para salir por ese agujero de 
una pulgada deancho por tres de largo 17 . Un esfuerzo infame. jPor que? 

Me digo que hay que buscar definir fisicarrente -no hacemos filosofia- 
la abyeccion. <Quc seria la abyeccidn? Me pregunto si la abyeccion no cs cl 
esfuerzo que constantemente o de tiempo en tiempo atraviesa el cuerpo, cl 
esfuerzo a t raves del cual el cuerpo tiende a cscaparse.Ticndc a escaparsc por 
un orificio, sea un orificio que le pertenece, es deeir que forma parte de su 
organisino, sea un orificio exterior. Desde ese momento todos serfamos 
abyectos. <Por qu<f seria eso la abyeccion? No se. Alguien me dice de repen- 
te: «jOh, quisiera pasar por ese agujero de rat6n!». Abyecto. ^Por qu<f? Yo no 
se, hay algo abyecto en eso. En efecto, <por que quiere pasar por el agujero 
del raton? Porque tiene vergiienza, <no? En la vergiienza, quicro volverme 
mas pequeno que un ratdn. Pero olviden lo completamcnte corrientc, lo 
complctamentc hedio de la formula «pasar por un agujero de raton*. Eso cs 
abyecto. ^Cdmo un hombre puede ser inducido a querer pasar por un 
agujero de ratdn? Es grotesco. 

Aquel que vomita es entonces abyecto. No se trata solamentc dc lo que 
he comido, sino que todo mi cuerpo intentaescaparse por uno dc mis 
orificios. ^Y cl grito? Es similar. He aquf entonces que llamo abycccirin, 
pero sin ningun sentido peyorativo, al esfuerzo del cuerpo para cscapar.se 
de ese modo. Pero ademds es un esfuerzo siempre doblc: cuaiulo iniculo 
escaparme por uno de mis orificios, siempre intento cscaparme lamhithi 
por un orificio exterior, por un espacio fnfuno. Como cl tipo del Narciso. 
En Bacon, el tipo vomitando y que manifiestamente se agarra del lavabo, 
intents escaparse por el agujero de desagiie. Todo su cuerpo tiende a huir 
por all/. ^La pintura da o no cueuia de eso? Si da cuenta dc cllo, Bacon 
hubiera podido llamar a eso «abyecci6n». Pero es muy sobrio en sus titu- 
los, porque sino seria demasiado figurativo: lo llama Figura en el lavabtr*. 
Eso pertenece a una serie. 


17 Cf. Ibidem, capftulo 3. 
" Ver nota 25. 
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Vemos la lelacion con el grito. All/ tambien es un tema de cuerpo-fuerza. 
No equivale a ninguna figuracidn. Aiin si ella contimia estando presente, 
serd neutralizada, anulada. En Miguel Angel, la figuracion contimia estan- 
do presente. En Bacon tambidn. En un pintor llamado informal, ya no escarp 
presence, tampoco en un pintor llamado abstracto. Pero evidentemente, aiin 
cuando no este actualmente presence, lo estard vircualmence. Una vez mas, liace 
uno con la forma intencional.Toda forma incencional es figurativa y narrativa. 

Sdlo que en pintura la forma intencional es el primer tiempo del acto de 
pintar. El segundo tiempo -lo hemos visto- es instaurar el caos, el caos- 
germen o el diagrama que va a definir la posibilidad del hecho pictorico. Y 
cl tercer tiempo es el hecho pictorico mismo. ^Comprenden? 

Para tcrminar con lo que tem'a que decir sobre el ejemplo mismo de 
Bacon, hay un texto suyo que me parece muy bello. Les nniestro una 
pintura mas... Pero no veran nada, asi que esto no sirve [risas]. Para aquellos 
que no ven, les cuento que hay un paraguas. Hay un hombre bajo el 
paraguas**. Espcro que no vayan a contradecirme. Igual como no ven nada, 
pucdo decir lo que quiero [risas] . De la cabeza de este hombre bajo el 
paraguas no vemos mds que la mitad inferior del rostro, con una boca muy 
inquiecante, una boca dentada. Y esta boca y toda esa mitad inferior ascien- 
den. A mi modo de ver, eso asciende. Imposible hacerlo descendente. Esta 
como sorbido por el paraguas, asciende en el paraguas como para huir por 
una punta. Y luego, arriba, un gran pedazo de carne. Mds los colorcs lisos 
que constantemente encontramos en Bacon. 

En las encrevistas, en relacion a este cuadro que se titula Peinture, 1946, 
Bacon dice una cosa simple: Yo tenia una intencidn, era pintar un ptijaro que 
seposaba en un campo l0 . Ustedes me siguen, un pdjaro que se posaba en un 
campo puede venir al espiritu de un pintor. Es un bucn tema un pdjaro que 
se posa en el campo. Y Bacon dice: «He comenzado y, poco a poco, se ha 
impcestootra cosa. Y he hecho este hombre en el paraguas, esta figura bajo cl 
paraguas*. 

Afortunadamence, la primera reaccion que tienc el tipo que lo entrevis- 
ta, que j ust amen te incerprera el papel de la primera reaccidn, nos ayuda 

Francis Bacon, Painting, 1946 (1946), dleo sobre tela, Museo dc Arte 
Moderno, New York. 

■ ul Cf. David Sylvester, Entrcvista con Francis Bacon, op. cit., p. 23. 
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mucho. La primera reaccidn seri'a decir: «Ah si, comprendo, en lugar de la 
forma-pdjaro, hizo la forma-paraguas». En efecto, si ven el paraguas, es 
como una especie de gran murcielago. Lo que me interesa es que cuando su 
encrevistador le dice: (^listed quiere decir que el pdjaro ha devenido para- 
guas?)*, Bacon responde: «Enabsoluto,enabsoluro. No quiero decir eso»-en 
otros tdrminos: «Usted no entendid nada»-; «lo que hay que poner en rcla- 
cidn con el pdjaro que querfa hacer es el conjunco que me ha venido de golpc». 
Cito casi exacramente, resumo un poco para ir mas rdpido: «es el conjunco 
que me ha venido de golpc o la serie que he hecho progresivamente**' 1 . 

Esto me interesa para comprender como precede un pintor. Es desde ya 
muy extrano. La respuesca de Bacon es de una gran confusidn, porque a fin 
de cuentas dice: «No hay que poner en relacidn mi intencidn de pdjaro y el 
paraguas. Hay que poner en relacidn mi intencion de pdjaro y el conjunto 
dado de una vez, es decir, la serie gradual**. jEs lo uno o lo otro? Una serie 
gradual y un conjunto dado de una vez suenan perfectamente contradicro- 
rios. Enronces, si Bacon quiere decir algo -y tenemos todas las razones para 
pensar que quiere-, lo que quiere decir es que se situa en un punto de vista 
en cl que la difercncia entre oserie gradual** y «conjunto dado de una vez» ya 
no tiene importancia. Quiere decir que de cualquier manera se trata del 
todo del cuadro, considerado espacial o remporalmenre. Considerado tem- 
poralmente es la serie gradual, considerado espacialmenre es el cuadro tal 
como se nos presenta, como conjunto dado de una vez. 

Bien, de acuerdo, Bacon dice que lo que hay que poner en relacidn con 
la forma intencional «pajaro» es toda la serie o todo el conjunto. <Qud es 
toda la serie o todo el conjunto? Si comprendemos lo que dice, puedo 
definir la serie de arriba hacia abajo como: pedazo de carne, paraguas, 
hombre con rostro carcomido por el paraguas y con la boca abierca. Eso 
forma mi serie. Lo que Bacon no quiere es que haya simplementc una 
relncion de analogia entre la forma-pdjaro y la forma-paraguas. «No es 
asi como procedo**, dice. En efecto, eso ser/a s6lo una transformacidn: 
<c6mo un pdjaro se transforma en paraguas? No tendrfa mucho inre- 
rtfs. En ultima insrancia, resultana en una especie de vago surreal ismo. 
£1 dice que no se trata de eso. En cambio, hay una analogia entre la 
forma-pdjaro y el conjunto del cuadro. 

» Idem. 
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I'iMiitia. 1.1 conccpto dc diagrama 

l**ii oi ros uirminos-y es la primera vez que vamos a encontrar lo siguien- 
lr, ijiir qucdar.I por vcrificar mas tarde— : <no habrla dos formas de analogia 
ililerrmex? Pucdo hablar deuna primera forma de analogia en tantoexiste 
•iiiiiln|>!a cm re la forma-pajaro y la forma-paraguas. <Que dirla en ese caso? 

I >iifu que exisfc un transporte de reladones, es decir, se encuentran las 
luisinns rclai imies cntrc los elementos del pajaro en la forma I y los elemen- 
<ii*i del par.ip.iias en la forma II. Hay un iransportc dc relaciones identicas, 
liny it In 1 1 i< Int I «le relaciones. Relaciones dadas sc transportan de una forma a 
In ullii. IVroqnizds liaya una analogia estetica que no tiene ninguna relacion 
i mi eso, quecscompletamcntediferente.^Quiserla la analogia estetica? 

Y (licit, rmiperemos el cuadro de nuestro confuso recuerdo. Esta el 
|n'iIiimi dc r ariie que lienc como dos brazos en los cuales csti suspendido 
i mini por i mi es dc carniccro. No es un pedazo de carncque sc sostiene as! 
i mini ns!, rsisl el tenia dc los brazos. La carne va a descender dc estos dos 
In a/os schuludus. En otros tdrminos, <en que lia devenido la relacion propia 
del pitjnm y el ala que sc abre? Ha devenido el equivalente, se lia transforma- 
do, , . No encuemro mis palabras. .. Es la relacidn misma la que sc lia rrans- 
lonnado en una relacion complctaniente distinta, cn la relacion huesos- 
i ni ne: la carne descictulc dc los liuesos; hay pequehos brazos de la carne que 
non como liuesos tic los cualcs la carne cae, desciende. 

I .o que evnea limy vagamente el pajaro es ese movimiento de brazo en la 
i hi lie que < lie, < pie evoca muy vagamente una apertura de alas. La carne cae 
de csos dos pequehos brazos, cae literal men te. Digamos que es como una 
(•specie de cannula de carne. Cae de los huesos. Ustedes ven que estoy 
liiil tloudo. en turns tdrminos, del liecho pictorico. La carne desciende dc los 
liuesos es la primera coniiotacion con el pajaro que abre sus alas. La carne 
i tie sol ire el | wrap, lias, cliorrca sobre el paraguas. Segunda connotacion con 
el | idj.no: esla vez el paraguas funciona como alas que se cierran. Tcrcera 
i iiunmacidn: sdlo es visible la parte baja del rostro de la figura, una extraha 
Inn a i alda y denrada, como un picodcntado. 

Hu ot ros lerminos, el pajaro esta completamente disperso en el conjunto 
oen la serie, al punto que ya no existe en absolute figurativamente. Podrla- 
inos decir, como m.-b(imo, que el cuadro contiene. . . ^como llaniarlo?... tra- 
zos de «pajaridad». Primer trazo de pajaridad: los pequenos brazos que se 
elevan dc la carne. Segundo trazo de pajaridad: los cantos del paraguas. 
‘letter trazo de pajaridad: la boca dentada de la figura. Trazos de pajaridad 
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completamente dispersados en el cuadro. Pero las rclacioncs constituycntcs 
del cuadro son la dc la came que cae con el paraguas sobre el que cac y la tic 
la ftgura que esta atrapada porcl paraguas. En otros terminos, cl hcchu 
pictorico es producido por relaciones completamente distintas. 

Si ustedes quieren, habrla entonces dos tipos de analogfas -pero srtln 
veremos esto mas adelante-: una que procede por semejanza que sc l rails 
porta y otra que procede de un modo completamente distinto, que pnxw le 
al contrario por ruptura de semejanza. 

Todo lo que hice hoy fue confirmar — apoyandomc sobre el cast) dc 
Bacon- la presencia de aquellos ties tiempos. Si resumo, tengo en primer 
lugar ese mundo de datos pre-pictoricos hecho dc narracidn y de iluxira 
ci6n. Luego la instauracion crertamente fundamental del caos-germen, es 
decir el trazado del diagrama. El diagrama esta en cstc cuadro: no purdeii 
verlo, pero si van a ver una reproduccion, veran que un poco a la izquimla, 
al nivel del cuerpo del hombre que sonrie, del pico dentado que esia al rapa- 
do p>or el paraguas, hay una zona que podemos llamar «diagram:liira», una 
zona que esta precisamentc hecha de gris, de una cspccie dc gris limy 
tormentoso. Y toda la serie ascendcntc -hombre, paraguas que lo airapa y 
porencima la carne— sale, en cierto modo, de esta cspccie dc diagrama. I’.sel 
hecho pictorico que sale. 

Loque quisiera sobre todo apartares la impresidn dc nfdruiula uplii »ulii«. 
Esto no cs una formula aplicada. Picnscn que todo lo que dtgo plt'l’di' 
cstrictamentc todosentido si ustedes uniformizan esia not idli dcdliiglillllil. 
Aunque los tenemos en todos los pintorcs, es pretiso ver, pin cji'inplu, qiic 
los diagramas de los pintores de luces no ticncn esiritiamenle liadn qili' ver 
con los diagramas de los coloristas. Una vcz mils, un diagrama dc ( i* /linin' 
y un diagrama de Van Gogh no tienen cstrictamenie Hilda que ver. Id 
diagrama no es en absoluto una idea general. Its algo opcrnlorio en eiiiln 
cuadro, es una instancia operatoria. 

Quisiera llegar-es lo que haremos despuds dc las Pascuas, y eon eso non 
aproximaremos un poco a problemas de pura Idgica o dc filosolla a una 
conccpcion del diagrama que muestre bien la difcrcncia entre lerminos 
modernos conio el de «diagrama» y el de «codigo». El diagrama cs algo 
completamente distinto del codigo. Si fuera un cod i go, serfa un desasire, 
no habria ninguna razon paraaproximar eso a la pintura. El diagrama vienc 
dc la pintura, pero justamente no tiene nada que ver con un ediligo. 


87 



I'iuruci. I’l conccpto dc didgruiiu 

Una vez nids, a cada instance y hasta cl final existen posibilidades dc que 
el diagrama sc malogrc. En esc momento, si, el cuadro deviene un desastre. 
Si en un cuadro no veil ddndc ha rozado cl desastre, ddndc estu vo a pun to 
dc cscropearse, no podran tener suficiente admiracion por el pintor. Frente 
a los cuadros de Courbet -o dc cualquicra, sdlo cito un nombre que me 
vienc a la mente-decimos: «jEs admirable! Surge realmente como un mila- 
gro, roza de tal modo algo que lo iba a cstropear, y luego no, sc recupera*. 
jProdigiosolTodos los grandes pintores dan esc efecto. Falto casi nada para 
que en Miguel Angel todo se convirtiera en una bola de miisculos. Es la 
difeiencia entre un disdpulo y el creador. No es ni siquiera la cuestion de los 
autdnticos y de los falsos, es la cuescidn de los discipulos y los creadorcs. 
Dcspuds de Cezanne, lo que era en <!l lucha contra el cliche lia devenido en 
los imitadores inevitablementc un cliche. Es preciso entonces que a cada 
instance la pintura se vuelva a sustraer de su estado de cliche. 

Hay una cosa que siempre me ha impresionado. En un momento, en 
mis peril idns tie provocacidn, Rauschenberg, que meparecequees un gran 
piniur, lomd un hoccco de un cuadro de un pintor anterior a dl y tambien 
mil) |' ramie y semillamente lo bond y Ic puso: Cuadro borrado por 
Knuuhrnhrrcd ' . Es estiipido. pero es la ilusrracidn niisma dc esta zona de 
horramietuo, de linipieza. No es que el cuadro del otro fucra mediocre; al 
comrario, era prodigioso, era un niuy buen dibujo. Pero es cicrto que cuan- 
do el pintor lo ha conseguido, deviene cliche a una vclocidad tremenda. 
Entonces, un gran pintor que rcaliza estudios, es decir que copia el cuadro 
tie otro gran pintor -hay cjcmplos cclebres- o un pintor que simplemcntc 
lo borra remiten a lo mismo: hay una especie de voluntad dc pasar por cl 
diagrama para que saiga un nuevo hccho pictorico. 

Lo que me interesa ahora es ver en qud el diagrama es completamcnte 
diferentc que un eddigo de la pintura. jQue tengan buenas vacaciones! 


• u Robert Rauschenberg, Erased de Kooning Drawing (1953), Museo de Arte 
Moderno dc San Francisco. 
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Los cinco caracteres del diagrama 

28 de Abril de 1981 


Insisto sobre csto: quisiera que llegucmos a l.accr simultan eaincmr dn-. 
cosas. La primera cs. scgnrnmen^ c.|quc liahlemos de pnutna. I.nincmm 


quc es muy dificil hablar sobre la pintura. Yo no hablo de la pimura i n 
general. Y no es seguro que haya algo que sea general sobre la pimura. I a> 
que puede haber de general en lo que digo puede despejarsc. l.o que digu 
cs que de codas maneras, en cualquier medida y en cualquier ortlen de 
generalidad, esco arranca -estd en nosotros verlo- a medida qu e sc avan/a 
un poouito apovandoseen tal pincor, en tal ocro, en cal epoca. \ 

Paralelamentc y al mismo tiempo, lo que me imercsarla igu.dmeme 
sen'a llegar a formar una espccic de concepto propio a la lilnsuKa. Y 
lien ten cudl es el concepto que bnsco, puesto quc es al mismo liempu 
aquel del cual he hablado a prop6sito de la pintura. A saber, un mm rp 
to de diagrama , que cnconccs quizas tenga cn cl Wmitc una rclaiidn 
privilegiada con la pintura, pero que tendrfa en todo caso su consisten 
cia en tanto que concepto. 

De modo quc csta serie de busquedas sobre la pintura es tambitfn un; 
scrie sobre el diagrama y sobre la posibilidad de elaborarjfn concept! 





tQilosolico de diagrainap un concept o logico d 
f podrf a pertenecercsta nociorTcie cHa 

Es por eso que comienzo por resumir a medias, por fijar a medias, los 
caracteres principals de lo que llamaba diagrama al nivel de la pintura. 

Todo lo que he dicho liasta aliora remite a algo excremadamente simple. 
<Que‘ hay en un cuadro? jQue cs un cuadro? <Hablo de un cuadro en general 

0 dc un cicrto tipo de cuadro, en cal dpoca o con ejcmplos en todas las epocas? 
No rcspondemos en principio a todo eso. Pero supongo que en un cuadro 
hay iictualmcnte o virtual men te-y estoy forzado a acumular reservas- un diagra- 
ma. Entonccs se trata de cosas muy vagas, sicmpre se puede decir que algo es 
virtual. Pero bueno, no importa. No estamos para nada seguros de nosotros 
mismos. Bueno, actualmcnteovirtualmente habn'a sobre la tela un diagrama. 

No sabcmos que es un diagrama. Bero al menos, antes de llegar a un concep- 
ro (ilosdfico, intento definir los caracteres pictoricos de lo que llamo diagrama. 
^Hay diagramasen mi'isica? No sd, serin una busquedadiscinta. jHay diagramas 
en li tcratura? <Qud relacion existe entre un diagramay un lenguaje? Todas esas 
son cosas que se abren ante nosotros como objetos de investigacion. Solo que 
por el momento quisiera enumerar precisamente ciertos caracteres del diag ra- 
ma picidrico. En fhncion de lo que bentos visto, veo cinc o. 

I Primer car dcrcr JMe parecc que e n la nocion de diagrama pict orico hay 
tins KlciijTcsencialincntj l igadn^puestas en una relacidn necesariaJ El diagra- 

1 mu ser in la nccesaria pucst a en relacion de estas dos ideas. Escas dos ideas son 
jflti tie cans y la dc ty i mcnf 

IVle preguntnnln por qud llamar a eso diagrama. Apelo siempre a vuestra 
pideildil, hay que esperar. Puede haber algu no de uscedes que piense que 
otra pnlnhrncK mils convenience. Es un detalle. Lo abominable para mt' seria 


tine pienscii que no ocurrc asien pintura, t 


seiinTinn olijcZtSn de fondo. Llamaria objccidn de forma, y me interesaria 
liliicho, si alguicn sc dijera: «Deacuerdo, puede haber algo equivalence alcaos- 
gei i licit sobre la tela, pero no es la palabra diagrama la mejor para designar eso». 
Ksposiblc tambidn. Nuestrab usquedanoestalistaparaserte rminad a. 

Por cl momento, entonces^llamoa eso diagrama. \ fel primer caractere^ 
1 mi caos-germen V la inscauracidn de una relacI^iTnecesaria entre los dos. I 


^Qud quiere decir un caos-germen? Mis unicos puntos de conhrmacTon, les 
recuerdo, cran textos -los ejemplos los veremos mds tarde- que habin toma- 
d<i de Cdzanne y de Klee, textos donde las nociones de caos-germen me 


ma picitktco. I 
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parcccn realmente muy elaboradas. Pero cstaba romado en una epoca rela- 
tivamente restringida, de Cezanne a Klee. No pretendo ampl iar, asi que 
deben hacerlo solosJ^Qud quiere deeir caos-germen? Quiere dear un caos, t 
pero un caos del cual debe salir algo. Ese caos debe estar presente sobrelaj 
tela de cal manera que alco salea en ella. Ese era tl primer caracter. I 


En el ‘67 hubo una exposicidn de pinturas de Michaux, y en ese mo- 
mento aparecio un texto de Jean Grenier sobre esas pinturas. Y el tftulo del 
texto de Jean Grenie r, que es un texto muy corto que no dice gran cosa, es 
Un abismo nrdrnadcA No me interesa nada mas que la expresion. De cierta 
manera, una pintura que no comprende su propio abismo, que no com- 
prende un abismo, que no pasa por un abismo, que no instaura sobre la tela 
un abismo, no es una pintura. Pero he aquf que, de cicrta manera, es muy 
facil hacer un abismo, haccr un caos. Bueno, n ose... Despues de todo... 
;Es tan facil? Pero Supongnmns que In sea. qurty xistr un pocn deesqnizofrenia l 
para hacer un caos. De all! la expresion «un abismo ordenado». Eso no 
quiere deeir que haya un orden que recuse el abismo, que lo reemplace, sino 
que hav un orden del abismo. de tal manera que del abismo sale algo./ Pero~ 
algo que no es ordinario. Podrfa tomar la expresion de Jean Grenier, «abismo 
ordenado», en litgarde la m/a, caos-germen. Es similar, <no? 

[ Segundo caricter. M e parcce que, si el caos-germen era el diagrama en cl 
orden de la p intura , (su caracter es esencialmente, hjndamentalme nte ma-^ 
nu.il. Y esto me importa mucho / No se adonde nos vaaarrastrar esto, pero 
siento que forzosamen te nos va a arrastrar a alguna pa rte.JUna inano, y s6lo I 
una mano desencadenada, puede trazarlo. 

^Que quie re deeir una mano desenca denada? Uno no tienc m.'is que 
preguntarse^ual es la cadena de la mano JLa cade na de la mano, en cuanto 
a la pintura, eslevidentemente el oio. . ^n tan to qu e la mano sig uc al oj(j | 
puedodecir que esta enca d enadaf Ca mano desencade nada es la mano qtiej 
se libera de sn snhord inarion n l as rnordenadas visuales[ Ahora bien, el caos- 
germen, el diagrama presente sobre la tela, es esencialmente manual. 

Y despuds de todo, tambien aqtn' es preciso hacer un camino y ver en 
que sentido ese camino, acercandose a pequeiias cosas de las cuales estemos 
relativamente seguros, resuena sobre problemas clasicos. Porque jno ten- 


1 Henri Michaux, choix d'oeuvres des annitt 1946-1966, Galcrie Lc Point 
Cardinal, 1967, Paris. Texto de Jean Grenier: «Un abime ordonnd». 
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cinnmos aqui unn ciert a manera d qmczclnmos con un problcma clnsico? 
{(■(Judies son las relaciones dd ojo y dc la mano cn la pintura? Quiero decir. 
J^la pintura es un alte visual o un aric mainiaJ? Si d cam os que son los dos, no 
I pvanzamos. ;Qu4 relncibn hay cntrc cl oi o y In mano cn la pimura?lY agin 
tambien, con todns las rcservas one vuclvo a hacer cada ve 


ftm •J^-nT. r Tr 


dcnciasgucseuucdcn clistinpuii P/ CTTic es ur. pi ntor llamado abstracto 
s egun esas relaciones del ojo yde la mano? IV cn lugar Je fuiid.ires.ts orrgnn'iis) 
-abstracto, iinpresionista, figurati vo, etc.- sobre datos pucriles, preguncarse si 
oso representa algo o no. <No hay lugar para retomar esas catcgorias si estdn 
bien fundndas, reiacionandolas a criterios complecaincme distintos? [\>r ejem- 
pb: <las relaciones encre cl ojo y la inano son las mismas en un pintor abstracto 
queen un pintor que llamamos iinpresionista ocn un pintor que calificare- 
iimis de Iiimii aiivo? ;Cuil is b vanabilidad posibledc las relaciones oio- mano? 


Ahoia bien, nucstra manera de pcnctrar cn este problcma cldsico, las 
i el. u it mes del ojo y de la mano en pintura, cs un tamo oblicua. No es que 
tritgainns ia/<Sn, es uu pequeno rodeo para entrar en este problema, aun 
t iiaiulo implit|ue cumbiar la nuiuralcza del proalcma. 

Sc trata de esta historia del d iagrama, al nivel del segundo caractcr que 
intcntodesarrollar. A salier: qutjsi csccaosa insiaurar sobre la telaexiste. si ] ~ 


esc caos que es como cl acto dc instauracibu dc la pintura existc, el es 
escncialmente manual. Incluso si esto no es cierto para todos los momeiuos 
del cuadro, debo decir del diagrama que cs manual, que es la cx prcsiAn dc 
una mano lihciada rrvlt t.in| isi6n al ojo . Un poco como si hicicra espe- 
cics de g yabatos ccrrando los ojos, c omo si la nurto ya no se guiara por datos 
visualesl Es por cso que es un caosjl 

^En que Semitic es un caos? No digo que esc diagrama implique al 
conjunto del cuadro, puesto que, una vez mis, cl diagrama esti ah( para que 
algo saiga. Tor cl momento no lublo dc lo que va a salir del diagrama, bablo 
ahora de la accibn del diagrama. Digo que es una acci 6n manual y de una 
mano liberada del ojoJSe trata dc la potenciacle la mano del pintor. Una j 
I inano j ibci ada del ojo cs cmonccs una mnno cieg-.y, pern ^q tucTe decir csto 
que actiia a l azar y por simple t»arabateoj )Wtle ser que laiTCinodcl pintor ' 
tenga reglas, reglas manuales. Pucdc ser que posea un sentido manual, en 
todo caso vectores manuales. jEn que cmonccs es cl diagrama un caos? En 
tamo que implica el derrumbamiento de las coordenadas visuales. 
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III. Las cinco caractercs del diagram.! 


Ustedes saben, los ojos complctamente rojos de Cezanne: «Ya no veo 
nada». Ya no veo nada, pero eso no quicre decir que ya no hago nada. I lam 
sin ver. L.ibe radon de la niano. El diagrama cs manual. Venios entonces cn 
que senc ido a este nivel. al nivel del diagrama v cn tamo que diagram .! /cf' 
| oiadroTnoes visual, e$ exclusivamente manual. Es la revuelta de la maim I a 
| mano ya tu vo basranre. La mano ya tuvo bastante de seguir al oj< >. Sii| >< < 
queella rienesu gran monv -nrn rlr mdrprndrprin I 

Sdlo que esio se vuelve extrano porque no es solamenie ima milrpcii 
dencia, es una inversion de la depcndencia: en lugar de«|ue la m.m<> al 
ojo, la mano, como una cacherada, vaa imponerse al ojo, va a vi« ilt-ntailn. HI 
ojo habra hecho mal en seguir el diagrama. Si no encouli.tmos el <li.i|*i ama, 
serfa para mi una conftrmacidn: es porque el ojo noemuentra. 

Es dificil. En lugar de q ue la mano si g a al ojo. [ fa mano lilx'iada va a 


impone sc sobre el ojo ,Fs el njo rnpn z de vri o g ut; lea e la in.ll lo lilu rada 1 
del ojo? Es complicado, cs una aurentica torsion tie la relat ion tie los dos 
drganos. En efccto, hay un momento cn los audios en que se licnc la 
impresidn d e que el ojo no hace m as que scguii la mano.Jtomo.si la mano^j 

{cstuvicra animada de una volunt ad extraiia. 

;Vaya! <Qud es eso? Me haceeco... Estamos retlix itlns a bust ar euis para 
darnos razon. Se trata de una expresidn muy Ixlb, miielin nils liclla que la 
maneraen que la cito: la mano animada de una volumatl exir.ina, y desde 
cntonces el ojo que pierde la calma, que sc pregum a: «<l I at ia ddnde me 
arrastra esto?». Es la expresidn dc Worringer jxira designar lo que el llama la 
iinea gdcica. Veremos mucho mas tarde cl sentido muy espcti.il que da a 
gotico. Es la Iinea gdcica oseptentiional*’. Worringer bard el aualisisal nivel 
de la arquiteccura, de la pintura, de la csculrura. I a> veremos m.is tarde. Pero 
justamente para dcfmir lo que cs la Iinea gdtica, va a tleeirnos que es una 
Iinea liceralmente desencadenada, cs una Iinea manual y ya no visual; una 
Iinea manual que dc seguro sc impone a la vista, pern se ini|Mine como si la 
niano que la trazara estuviera animada por una voluntad extraiia rcspccto a 
la vista misma. 


Pareccn 


En efecto, diria que exister^dos maneras dc dcfmir la pintura 
e quivalences pero no lo son cn absolutq . pnedcn decir que la pintura es cF 
sisrenia linea/color, o pueden decir que la pinrura cs el sistema trazo/man- 


, Cf. Worringer, L'nrt gothique, Gallinmd, Paris. 1967. pp. 61-1 15. 
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li.ij Mr |>.ikvc <|tic Ins connotaciones dc Ins dos formulas no son Ins mis mas. 
I.imw i l.i piiiuira un sistema liriea/color, la deftniranya como arte visual. 
pir.ee uiia icsonancia visual. Cuando dicen que cs cl sistema trazo/ 


uaiii Ii.i, la < iimi oiacidn cs nuty difercntc .lY 1 no cs por azar que cxistc ima j 
i h ' la ii iiii.i trndencia qu e se llamara el manchismo.Trazo /mancha licnc J 
ilia i uiiiiiMai iiiu i ii.niii.il. j : 

Iiiu mi • i-lalinrar aqm mi segundo cardctcr del diagrama. Tomen un 
Miilili'iii.i ijin- hit iuiercsa siem pre, un probl cma muy important e: <quc 
lul l a nii-nii i|ilt-Ns i il»ir la puiruia como un vcrdadcio ngencia micnto?Jj 

I ,>iii iiii|iIii a rMr aju-m iamiemo? / 

l'iiu|; m|mci‘I .ip.cncia micnto i/np lica o ha implicadoo pucdcimpli- 

ai Jiiia li-l.i, un i .ih.il lclc. cofiircs, pinccIcsAJstcdes sienten que la telasobre 

I I al ia I li i i ■ i ituipy^aiwMic visual. Sabcn que hay ungran problcma del 
ii.iiIiii i mi f.us Linjcs ^ I '-sc problc ma ha agitado a la pi ntura en toda su 
usliiiia. l a irl. i sobre cl eaballetc mega cl rol de una fcutentica ventana.] 

I ; .l Irma dc la vctuatia cs algo extrano. Hay un articulo muy bello, muy 
iiiaiavillii.Mi do Virilio sobre lo audiovisual, que acabadc aparecer en los 
( tl/iimt/ii (linn ini', l aicucntro cinco, scis paginas muy bcllas. Esrl mejor 
Vinl in. I )it eque bay dos momentos, dos invenciones fundameiualcs liga- 
■las a Ikjm. Ia> prim crocs la pucrta-veniana, todo hacomenzado por la 
puri i a vrni.ma iimio picza fundamcncal dc lacasa: entro y salgo y la luz 
run. i y sale. IVro cl dice admirar la abstraccion dc la vencana. Pucs aun 
• ii.milii li-.ii amrnlc sc pueda -no sin esfuerzo-, no se supone que uno 
i otic >>'..il|*.a | mm la ventana. La ventana cs un orificio para que el airey la luz 
■ mirn y salgaii. Su abstraccion e s por tamo una abstraccion demente ^ 
liairi la idra^lcjliaccrvcnianasqucnoscan puertas-ventanascs un grado ^ 
dr .iIiMi.k i ion muy grande. Sc trata, segtin dice Virilio en su muy brillantc 
iron, ilc la primera gran abstracci^tV. . . como decirlo. . . antropo-cosmica. A 
••abr): rl aislamicnto dc la luz. 

Aimi.i bion, iCSTedes sienten que poncr cl rnadro sa brg_u n eaballetc e s 
pun n!rr a csta cspccic de abs traccion visual. ( La ventana cs vis ual. La pucr^l 
ia vciuana cs, por el contrario . tanto m anual como visual Jfiiidiri'a que cl] 

. n.u lm sobre cl eaballetc es la dcterminacion visual del cuadro, < 

cl pined sostenido por la mano es la mano subordinada al ojo/Pe alii la 


’ Paul Virilio, La troisieme fenctre, en Cahirn du cinema nro. 322, abril I W I . 


III. Los cinco dractcrcs del Jiagr.ini.i 


(iii.'.ii i< >n grotesca, que nadic lia crefdo jamds, representando la imaginerfa 
< l.isii .1 del pintor que cierra un ojoycuya manosigue losdatos visunlcs, que 
• la mi paso alias y todo cso. Otda uno de nosotros sieiuc que no son tan 
simples las relaciones del ojo y de la mano en la pintura. 

Hay un texto de Henri Focillon, quicn a pesar de todo cs un gran crftico 
de arte, quese llama precisamcntc Elogin dc la mano'. Estc texto, que ha 
tenido mticha repcrcusion, cs extrano. A vetes uno sesicntccn desacucido, 
pero no cs por principio, no. Nos gusta tan to cncontrnr hellos los textos... 
liste texto no es para nada bueno. Porque el elogio de la mano consistc 
complctnmcnte en most rat en que la mano cs mny nccesaria para la pintura, 
y no bay nutcho problema con que clla cjecute esta cspccic de idea pictorica 
venida del ojo. La mano cs cxpucsta allf como una espccic de sirviente 
pic torica. Hso no me parccc cic nolln no bay en el aiadro una cspccic dc^) 
rebeiidn de la mano en relacion al oio. cs que cl cuadio no es bueno. J 


Aliora bien J dipo que iamas la pintura ha sido, por importante que sea,^ 
esa parcjn caballetc/pincel. Una vez mas, a mi modo de ver cl cnballetc 
exprcsael cuadro por venir como realidad visual, como ventana, y el pinccl 
expresa la subordinacion de la mano a las exigcncias visualcs. Pero jamas un 
pintorse hacontentado con cso.f \ tal punto que I. picpmua ni siqtiicrn 
scria ct talcs son los pintores que prcscinden del cnballetc. Hay imicltos quo 
prescinden deel. Hoy cn dia hay quiencs ya no pintail sobre cah.illoto y li.iy 
quienes pintan sobre cnballetc. Siemprc sc puede ennser var rl i .iballcle y 
haccr dc el un uso ran sccundario que ya no fiiuciona cn mi scniido pli-nu. 
Por tanto, la cucstion no cs ya la cucsridn de lictlio: <liay tmlavi.i p.u.i i.il 
pintor uso del caba l letc? Es una cucstion tic dcrec lto. Ibmn tin ejrmplo 
conocidol Mondrian, creo, se scrvfa dc caballetc. Su pintura no cs, no 1 


puede scr llamada para nada una pintura dc caballetc. I s deeir, la tela ya no J 
es tratada como una ventana. fnsisto~s~6bi e csto, la realidad visual del cabn- 


llete consistc en que, cuando uno pinta sobre cl, la tela cs tratada como a 
traves de una ventana o cs ella misma la ventana. Y el tema dc la ventana Ita 
sido fundamental cn la pintura, cn toda la pintura da sica. 

Pero piensen ya cn esto: cuando Am el impresionismo salcn del atelier, ) 

[~cuando van al ntotivo, cuando van a la natura l cza, llcvan sti caba llctcfVan 
Gogh, Cezanne salen a pascar. Y en los textos y en las cartas de Cezanne y 


4 Henri Focillon, Me da fauna, clnge dc In main, I’UF, Paris, 1 943. pp. 118-119. 
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tic Van Gogh son muchas Lis observacioncs del ii|>o: «No li.iy liiim.i de .valir 
hoy. Porque esta el mistral y arrastra el caballed.'. I lahrta entonccs que 
tlanquearlo con piedras para que se sostenga. No, cso tampoc o funciona - 
rfo»\ Porque precisamenr e puede ser q ueVl caballete en la iiaTtiralcza ya n<T\ 
'fun done, ya no funcione como caballete. La prueba son Gauguin, Van 
Gogh, que pintail de rodillas para tener una linea de horizonte baja. <Quc‘ 
hay que hacer entonces con el caballete? Hay que acorcar los pies, todo 
cso... Deacuerdo. ; "" 

Pero lo que digo es que todos los pintores, aan aquellos que pintaban - 
con la pareja caballete/pincel, saben que la tela no ccsa de salir del caballete, 
del mismo modo que el pincel no cesa de actuar c omo algo distinto a un 
pincel. <Y cu.-iles sonjlos instiumentos del pintor aparte del pincel? Los 
ico noccmo s, son cualquier cos ajf desde siempre. Quicro dedr. no se ha 
esperado a los pintores modernos para eso. Quizas las piacticas modernas lo 
ban llcvado a una especic de ex plosion bnita, pern esm oairre desde siem- 
prc,.fes evident? que Rembrandt no pintaba solamentc con pincel. <Con ’ 
| quo pintan desde siempre los pintores? Con brochas, con esponjas, con 
lupus. am quo mas? Con mangas de reposten'a, cl celebre ejemplo de 
Pollock. Lunhidi ptteden hacerse bastoncs. Siempre han sido interesanres 
| lus basKincs. impui t ames para la pinlura. Rembrandt sc servi'a de ba stoncs. j 

<Que quiere decir csto, por quo lo cucnto? Es siempre cn la pcrspectiva 
de mi segundo cardcter, que consiste cn decir que hay un problema, una 
especic de tension pictdrica enrre e| ojo y la mano. No crean que se (rata de 
un problema de armonia. Que la mano siga al cjo y ejecute algo que es 
visual no es algo que succde asi como asi. No se que va a salir de esto, pero 
digo que si no pasamos o no vivimos una cicrta oposicidn, una cierta ten- 
sion, un cicrro antagonismo entre cl ojo y la mano al nivei de la pintura, no 

vemos los problemas que se han cr eado. . ^ 

, AJiora bien.j i la pareja caballctc/pincel representa la pintura como arte 

visual, <cual puede ser la otra pareja. fuera del caballete? Digo «fuera del 
caballete®, lo determino negati vamente porque pueden ser tantas cosas. . . 
Puede ser la pintura mural, pero pue de ser tambiln la pintura sobre cl j 
sudo... Pueden ser niuchas cosas. J 

' Vcr, por ejemplo, las ultimas cartas a Theo desde octubrc de 1888 a 
mayo de 1 889. 
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lit. I xx cinco caracicrcs del diagram;* 

Kn/Mnniliiau, |>oi rjt'Ni|>lii, es muy claro. ill pasa por el caballetc. Pero 
cl cahallclt* no quicic decir nada, puesto quo sn pintura es fundamcnral- 
mcnic iiua pintura mural qu e sc oponc a una pinrura sobre caballete./ Y no 
lo sc, |kto picitSM que no scria dificil encomrar tcxcos de Mondrian en los 
que, si hahlara del caballetc, dim que es por que aun no ha llcgado la horn de 
la verdadera pintura mural tal coma la conccb/a. Y esa pintura mural tal 
como la concebia implicaba una arquitcctura que cstaba haciendose -es 
verdad- pero que a su vez estaba c n sus comienzos.| Mondrian estnnaba 
que cstaba al comienzo de algo. Era una pintura mural. Es decir -y com- 
prendan en que se opone a una pintura sobre caballete- la tela ya no es, ya 
no fiincionn en absoluto como ventana. I 

jY Pollock? El no pinta sobre caballete. Necesita una tela no tensa sobre 
el suelo. Es una solucion completamentc distil) ta, muy diferente. Ni siquie- 
ra es como Mondrian, que puede aun servirse del caballete. Existen al 
menos algunas telas de Pollock que excluyen complct amente el cabal lete. 
Todo csto para decir que es muy variado. Dina quqfucra del caballete 


tenemos por una parte la pintura mural -tendencia Mondrian- y la 
pintura sobre el suelo -tendencia expresionismo, Pollock-, y por otra parte 
tenemos escobas, brochas, mangas de re postcria, esponias. trapos. es deeir 
la pintura como realidad m^ m^l ' 

Eiuonces, no d igo que estas dos re-alidades sc opongan, digo que son dos 

■ ustedes definen la pinmra como frl sistema 

n de ella una definicidn legit ima. No digo en absoluto 
Es una defmicidn perfectamente legftima, pero es una 
i definen la pintun jpor n .r/os v manchas, es una dcfini~ 
que? Hay que scntirlo. Si usteilcs definen la pintura por 
una definicion material posihlc. l\>r supticsto, ustedcs 
snben de antemano que esto no respond e a todos los cuadros. Pero da una 
id ea. Es una definici o n nominal. matcria l QVrocxistc tain bicn otra dcfinickSn* 
manual, es decir, mas alia del caballetc: bastones, hiochas, mam '.as de te|*osterfa ; 


Tienen tambidn aqui una definicion de los deinenros matcrialcsquc imervic- I 
nen en la pintu ra. Solo nue esta vcz sctratadelosclcmcntosniaiiiialcv I 
jSaben como el aleman dice «pintura»? Dice unilerei. El pimor es cl 
maler. ;E! genio de las lenguas! Esto es muy impoitante porqnc la palalua 
alemana nos servird mas tarde, no responde en absoluto a la palahra Irani e 
sa, no hay correspondence. <Qu£ es mule! Es una palabra que jhiscc una 
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rlimolni'fu lalina, que viene de macula. <Que es macuLt! Es la mancha. As( 
I'lli'A, cl pintor para losalemaneses-como naturalmentelo vemos a travds 
lie lit Irngiiii-' cl manchista. ^Por que me parece importance? Porque es 
uiinplclamcnlc distinta que la palabra francesa pcintwc. La palabra alcma- 
II II I'lil'fr In pinlura hacia la pareja trazos/manchas, es decir hacia la realidad 
lllillltlill lie In pinlura, mientrasque la palabra francesa, que vicne de pingcrc, 
mi re In pinlura hacia su realidad visual. 


I ,o* tins uspectos pueden conciliarse, ponerse de acuerdo. Pero afiado 
riilnmc.i que cualquicra scan los acuerdos posibles entre el ojo y la mano en 
In pilil ill'll, no potlemos prcsuponerque no hayaun problema fundamen- 
liil dc mi len.sidn y dc su oposicion virtual. Aunque sea virtual -retomo esa 
vnpu pillilhlil-. lis por cso que el texto de Focillon sobre la mano me parece 
lull inrcrcMtnic, pero tan insuficiente. Lo que me parece interesante es pre- 
cisamcntc la historia y las variaciones posibles de la lucha, del antagonismo. 
No cl iu<) (|ue la pinlura no resuelva la tension ojo-mano, digo que ^iayji 
Isicmprc un momento en la pintura o en un aspecto de un cuadro enque la / 
mano y cl ojo sc enfrentan como enemigos. Y es quizds uno dc los momen -/ 
los mds intcrcsantes de la pintura. r ~~ 


En cste sentido, yo diria quqen virtud del seetmdo caracter. el diaprama es 


un conjunto trazos/manchas y ya no linea/color. Es un conjunto trazos/ 


manchas, y ese conjunto es un coniunto manual/EI primer rararrer del 


liagnuna era simplcmcnte el caos-germen. 


g 


ingrama es fundamentalmente manual y 
expresa una mano que selia liberado de su subordinacidn al ojo -una vez 
lints, no lo cstarfa mds que provisoriamente, y esta formula no vale para loque 
va a salir del diagrama, del caos-, vemos bien en q .ie/el diagrams es un caosT 1 
| pticsto que implica el derrumbamiento dc las coordenadas visuales en este acto 
por cl cua l la m ano se libera. En otros term i nos, se craca de un conjunto de 
l mww, pero de trazos que no constituyen una forma visual. Por canto, son trazos 
que serd preciso Ilamar litcralmente «no-significantes». ;Que es la mancha? Es i 
quizds un color, pero es como un color no-difcrcnciado. Un conjunto de trazos ' 
no-significantes y un color no-diferenciado. Eso es el caos, el derrumb 


|LJe alii el tercer cardcter. j Lo hemos visto, entonces podemos ir mas rapi- 
do. ts que si el diagrama es el conjunto trazos/manchas que surge sobre la 
tda y que recusa las coordenadas visuales, que las arrastra hacia una espccic 
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III. Los cinco caractcrcs del diagrama 


lie derrumbamiento, <c6mo defmir esc conjurto trazos/manchas? Esta vez 
podemos indinarnos hacia cl otro lado, intentar definirlo en relacidn a lo 
que esta llamado a salir, a esc algo que sale del diagrama. 

Lo que saldra del diagrama son los colores pictoricos y las lineas picto- 
ricas. No sabemos aun lo que es el estado pictdrico de los colores, el estado 
pictdrico de la Ii'nca, pero el diagrama no cs todavfa lineas ni colores. <Enton- 
ces qud es? 

Lo hemos v i sto, les he dado la respuesta:frl gris/ El diagrama es cl gris, los 
losgrises, porque el gris es doble. El gris es el gris del negro/blanco en el que 
se derrumban todas las coordcnadas visuales o -dirfa tambien-de! cual va 
a salir la gama de la luz. Yes a la vez el gris del verde/ rojo del cual va a salir 
la gama dc los colores. Lo que va a salir del diagrama es la doble gama 
pictorica luz/color. 

Es precisamente lo que deefa Klee en sus textos muy bellos sobre el gris: 
El punto gris salta porencima de si mismo. Es el doble gris, los dos aspectos 
del gris: el gris del negro/blanco y el gris matrix del color. Pero no se trata aiin 
de un color. Por tanto, hace falta que algo saiga de alh'. ( 

La manclia es pues el gris en esta especie de tension\Ostedes ven que esta 


vez la tensidn no es m.is entre el ojo y la mano, que la tensidn estd en la 
mancha misma. En el gris de la mancha hay dos aspectos, segun que esc gris sea 
el gris del negro/blanco o la matriz de los colores, cl gris del verde/ rojo. 

Y dirfa lo mismo para el otro aspccto del diagrama: el trazo. El trazo no 
es la Ifnea pictorica, sino que la Ifnea pictdrica saldra dc alll. <Qud cs? Dirfa 
que el trazo no es todavfa una h'nea, sino que cs la Ifnca la que cstarii com* 
puesta de trazos. O dirfa tambidn que el trazo es el clemento dc composi- 
cion manual de la Ifnca visual. La Ifnea visual no esta compucsta dc puntos, 
ni aun de segmentos, esta compucsta de trazos inanuales. Existc hctcrogc- 
reidad entre lo componenre y lo compuesto pctque cl trazo es exdusiva- 
mente manual, mienrras que la Ifnea producida por el trazo es visual. De 
modo que, para que sintamos su propia original idad, en ultima instancia 
serfa preciso definir el t razo como una Ifnea qu e/ho tiene ningun momento ~ 
""de direccion constantej Dcsde cntonccs, no hay rcalidacJ visual deesta Ifnea. 
Una linea que cambia dc direccion casi en cada punto. Eso serfa el trazo. 

Ven que desde cntonccs distingo el diagrama de dos cosas con las cualcs 
esta no obstante indisolublemente ligado: su antes, su despues. Esta en 
relacion con un antes, pucsto que arrastra esc antes hacia la catdstrofc; cs el 
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A 


nuuulo visual. Esta en relacion con un despuds pucsto quo algo va a salir del 
diagrama; la pintura misma. 

El trazo/mancha como unidad pictdrica manual va a implicar la catis- 
rrofc visual de tal manera que saiga jqud? jAlgo nuevo? <Quc llamaremos 
cdmo? Supongamos -es cdmodo- que se llama «cl tercer ojo». Hara falta 
que los ojos sc destmyan para que surja el tercer ojo. <Pcro de que sale el 
tercer ojo? Sale de la mano, sale del diagrama, del diagrama manual. 

Giarto cnricter. Un poco mas concreto. No hay mas que recapitular las 
cosas que hemos visto. jCu:il es la funcion del diagrama? En relacion a su 
antes, a lo que habia antes dc el, es justamente deshacer las scmejanzas. Es 
evidentc, todo el mundo lo sabc, no tengo nccesidad de decirlo: jamds ha 
habido pintura figurativa. Si defmimos la figuracidn por la accion dc hacer 
semejantc, jamas ha habido pintura figurativa. Deshacer la semejanza siem- 
pre fuc algo que no solamente se hada en la cabeza del pintor, sino que 
perrenecia al cuadro como tal. Incluso si la semejanza es conservada, esta tan 
Mihordinatla que, aim los pintores que estiman necesitarla, la necesitan 
ilium mi. i regulacidn y no como algo constitutive del cuadro. En cste 
M'liiitlo, jamas ha habido pintura figurativa. 

Asf pues, deshacer la semejanza siempre ha pertcnccido al acto dc 
pintar. Ahora bien, es el diagrama lo que deshacc la semejanza. ^Por qu<? 
Lo hemos visto. Como dicen algunos pintores, como dice a menudo 
Cezanne: en provecho dc una semejanza mis profunda. O bien, para 
hacer surgir la imagen. jQue quicrc decir eso.’Tomemos esto al pic de la 
letra y sirvamonos dc todas las expresiones. En la busqueda, habremos 
variado cl vocabulario unicamente con la idea de que eso puede hacernos 
avanzar. Diria tambien cntonces: deshacer la rcpresentacion para hacer 
surgir la presencia. La represen tacidn es el Antes, cl antes dc pintar; la 
prescncia es lo que sale del diagrama. O diria rambien: deshacer la seme- 
janza para hacer surgir la imagen, pero lo que surge, lo que sale aquf del 
diagrama es la imagen sin semejanza. 

La tcologia cristiana ha elaborado muy teniprano, muy tapidamente, 
un muy Ik-IIo concepto que porotra parte prefigura lasdificilcsrelacioncs 
arte/ religion. Es la ideadc la imagen sin semejanza. Si han hechocatecismo 
tic nihos, rccucrdan que aprendemos eso. Y vicne en h'nea recta desdc los 
padres de la Iglesia. Es decir, los catccismos han conscrvado estas formulas 
csplendidas: « Dios ha creado al hombre a su imagen y semejanza, y a n aves 
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del pccado li:i conscrvado la imaged pero ha perdido la semejanza*. El 
pecado cs el acto por el cual cl liombre se constituyc conio imaged sin 
semejanza. jQuc es cso? jComo es posiblc que una imaged sea imaged y, sin 
embargo, no sea semejame? 

Es cso lo que la pincura nos da: la imaged sin semejanza. Si buscaramos 
una palabra para tlesignar «imagen sin semejnnza», siempre en una busque- 
da de pura ccrminologia para intentar ver addndc nos lleva, preguntarfa: 
jlio se trata de aquello que llamamos «i'cono»? En efecto, el icono no es la 
rcprescntacidn, es la presencia. Y sin embargo es imagen. Es la imagen en 
tanlo que presencia, la presencia de la imagen. El icono, lo icdnico, cs el peso 
de la presencia de la imagen. 

Dirfa entonces que el diagrama es la instancia a travds de la cual deshago 
la semejanza para producir la imagen presencia. Para eso p:iso por el diagra- 
ma. Dcrrumbe de la semejanza y produccidn de la imagen son el aspecto 
antes y el aspecto despues. Encrc los dos esta el diagrama. Y es por eso que en mi 
biisqueda terminologica propom'a, siempre por comodidad, discinguir tres 
cosas: los datos, la posibilidad de hecho y cl hecho. Los datos visuales son los 
t|uc sc derrumban en el diagrama. jPor que? Para que surja cl hecho pictoi ico. 
Hemos visro partial larmente que es cl hecho pictoi ico. jY qud cs el diagrama? 
Scgtin la formula de Bacon, la |)Osihilidnd del hecho, la posibilidad de hecho. 

Siempre en mi biisqueda de siruar un cjemplo por aqui y por alia: jcu.il 
es el pincor que verdaderameiue ha promovido, que ha impuesro como una 
especie de presencia bruta del hecho pictdrico? Miguel Angel. Es uno de los 
primeros. No digo el primero pues, dcspucs de rodo, se trata de una verdad 
de todo tiempo. Peru es uno de los pintorcs que nuestra conciencia model - 
na, pscudo-moderna, liga enormemente a la afirmacidn, a la imposicidn del 
hecho pictorico. Y no es por azar que sea un cscultor, un escultor pintor. Un 
aiadro de Miguel Angel los lanza de cura a un hecho pictdrico en el que ya 
no hay nada que justificar, cs decir, en el que la piniura ha conquistado su 
propia justificacidn. Aliora bicn, jbajo que forma se liace cso? 

Y aqui, una vez mas, creo que las grandes categorfas estdticas cstan 
muy bicn fundadas. Ustedes saben, hay niuchas personas que diccn: 
«jBah! Romanticismo, dasicismo, barroco, loahstr.icln, el expresionismo, 
no son nv.is que palabras». En absoluto pienso que scan palabras. Si es 
prcciso buscar dcfmiciones mejores que «lo abstracio es lo opucsto a lo 
figurativo» -porque no es asi— . Pero creo que son muy bueuas catego- 
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rf:is. Y |)uesto que en todo caso la filosoffa funciona a craves dc catcgo- 
r(as, para clla esta muy bien. 

Aliora bicn, digo que la coexistencia, la coniemporaneidad de Miguel 
Angel y del manierismo es fundamental. Me parcce que la categorfa dc 
numicrismo nos pone muy bien en el camino de lo que es el hecho pietdri- 
i o. Kii cl sentido ordinario de la palabra, se trata de algo amanerado en la 
ligura del cuailro, tal como ella sale. <De que? Del cuadro, del diagrama, 
iliifn yo. Sale del diagrama con una suerte de manierismo que siempre 
podemos interpretar dc mancra anccdotica. 

'liiinen las figunis dc Miguel Angel, las figuras del Tintoretto, las figuras 
ile Vchlsqucz. Si hablamos de modo muy anecdotico, la primera impresion 
qtie icnemos cs una mczcla de extraordinario afeminamiento, de amanera- 
miciiiocn la actitud, cn la pose, y algo dcexhuberancia muscular. Como si 
sc iratara a la vex dc un cuerpo muy fuerte y tin cuerpo singularniente 
afcmiiiado. Ixis personajes de Miguel Angel noson crefbles. En la escuela 
i|ue sc llama prccisamente manierista, hay obras maestras intensas, pero la 
mancra cn que ellos hacen de Cristo una figurano es creible. 

Aliora bien, es nuestro ojo el que ve asf, como a primera vista, el que ve 
lo que podrfamos llamar el caracter artificial dc las actitudes y de las posiu- 
ras. Y dc una cierta manera, es evidente que se trata de lo mas bello de la 
pinuirn, dc la afirmacion del hecho pictorico. Es inevitable que, cn relacion 
al i Into visual, cl hecho pictorico presence la figura bajo formas que parccen 
al ojo exuaordinatiamente amaneradas, extraordinariamente artificiales. No 
cs lo mils profundo de la pintura, sino pequehas provocaciones del pintor, 
prccisanicntc su manera de deeir: «No es lo que ustedes creen». De modo 
que cuando uno se precipita al nivel de la anecdota sobre consideraciones 
cn loriK) a la homosexualidad dc los pintores... no se trata decso, todo cso 
cs muy inxignificante. Esen tanto pintores que hacen manierismo. 

I Istcdcs ven, se trata dc dcshaccr los datos visuales a craves del diagrama 
que instaura una posibilidad de hecho. No es un dato, el hecho es algo a 
pmducir. Ylo que es producido cscl hecho pictdrico, es deeir fmaliucntc, el 
conjunto dc las lineas y los colores, el nuevo ojo. Ha sido preciso pasar por 
la catastrofe manual del diagrama para producircl hecho pictorico, cs deeir, 
para producir el tercer ojo. 

Quinto y ultimo caracter del diagrama. Dina, si me siguen, que desdc 
cnronces vemos bien que el diagrama debe cstar. Por mas que pueda scr 
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solamcnte virtual o estar rccubierto, esta a In'. Es preciso que este en el 
cuadro, no puede estar solamente en la cabeza del pintor antes de que 
comience a pintar. Hace falta que el cuadro dd testimonio de este 
atravesamiento: un abismo ordenado. Un abisrno es nada. Un cuadro que 
sea orden es nada. Pero el orden propio al caos, la instauracion de un orden 
propio al abismo, ese es el asunto del pintor. 

Pero en este momento ustedes ven que, induso tdcnicamentc, los peli- 
gros son muy grandes. Y recomicnzo, pues as l habre terminado de reagru- 
par, rcclasificar lo que hemos hecho antes. Quisiera que tomen lo que inten- 
to deeir lo mas concretamente posible. Una vez mis, lo que intento hacer es 
la aventura temporal del cuadro. No vivo el cuadro como una realidad 
cspacial, lo vivo temporal men te. Es esta especie de sintesis de tiempo propia 
de la pintura: el antes, el diagrama y el despues. Y bien, ^cuales son los 
peligros? Los hemos visto. Recapitulo. 

Un primer peligro es que el diagrama tome todo, que mezcle todo. 
Quizis lo comprendan mejor ahora. Puede ser que haya cuadros asi o 
cuadros que rocen eso -porque en el punto en el que estamos los caminos 
van a devenir muy estrechos-. Puede ser que tengamos la ocasion de reno- 
var las grandcs categui las. qud quieic dccii sci absuaclu, que quicic decii ser 
expresionista, etc. 

<A partir de que momento puedo deeir que pasa tal cosa con un cuadro? 
Sentimos bien que es una cuestion de gusto, que en un momento no hay 
mas nada que deeir, que no hay mas que esperar las reaccioncs, que cida lino 
llegue a captar sus propias reacciones. Lo cual no es ficil. Llcgar a captar lo 
que siento frente a un cuadro es ya muy diftcil, cuando tantas cosa s me 
haccn sentir cosas completamente hechas. <Pero a partir dc qud momento 
puedo deeir: «Ah, esta estropeado»? Hay cuadros que me dan la impresidn 
de estar estropeados. Faltaba poco, hubiera podido ser formidable, pero 
todo recae en una especie de grisalla, en una especie de trazo capi ichoso; 
caprichoso y finalmente arbitrario. Y entonces me digo: «<Por que no? Esta 
bien, puede hacersc eso». SI, pero tambicn hubiera podido haccrsc otra 
cosa, alh' no hay necesidad. Ustedes saben, el enemigo de todas las formas 
de expresion es la gratuidad. Nunca es lo falso. Nunca nos equivocamos 
cuando decimos algo. Pero, <por que decirlo? <Vale la pena decirlo? Del 
mismo modo, ^valia la pena hacer ese cuadro? Quizas no. Incluso para aquel 
que lo ha hecho. Muchos pintores hacen cuadros que no val/a la pena hacer, 
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inctuso para ellos. <Pero quien decide? Yo no si. Es demasiado complicado. 
En todo caso, renemos la impresion de quc algo podia salir, y que en cl 
inomento en.que el diagrama ha tornado todo, ya nada sale de el. Entonces, 
cuando el diagrama ha tornado todo, pucdo decir rambicn quc cs puro 
caos, que cl germen cstd niucrto. Es lo quc nos decia Klee: si el punro gris 
ocupa todo, el huevo esta muerto. Si el punto gris ocupa todo, si invade 
todo lo visible, el huevo esta muerto. Entonces, qucda a vuestra elcccion. 

quicre decir un pintor que juzga a otros piutoics? Dc hecho, no 
juzga. Insisto una vez mas en que, de cntrc todos los artistas, creo que los 
pintores son realmente los mas orgidlosos, pero tambien los mas modestos. 
No juzgan, sino que expresan convcniencias. Es siempre interesante que un 
pintor tliga por que no esta atraido por tal forma de pintura. 

Cuando Bacon se encuentra frente a Pollock, dice: «jAh! jEs desorden, 
es desorden!». Eso no ofendc a Pollock, no le cuita nada. <A qud nivel cs 
interesante? No porque eso nos enseiic algo sobre Pollock. Bacon nos ense- 
na algo cuando habla dc un pintor quc ama y queadmira. Del exptcsionismo 
llega hasta a dccir-es una formula casi racista-: <No me gusta ese desorden 
de Kui opa Central"*'. Ventos bien lo que quiere decir. F.l es irlandes, anglo- 
irlandiis. <Quc ! nos intcresa de csto? Nos interesa porque cuando Bacon ve 
un Pollock, dcbe anunadarlo, debc deciisc: «jEs un caos!». Y en efecto, 
cuando ventos un cuadro tie Pollock Icgitimamente podemos tener la im- 
presion de una pintura caos. ' 

Bien, olvidemos a Pollock. Hay telas que producen ese efecto en noso- 
tros. He aqui que cl diagrama cstd tan identificado con su primer aspecto, 
el caos, que dl mismo ha caido en el caos. De modo que nada saldra del 
diagrama. Todo esta mezclado, cs la grisalla. O bien, hay un exceso de colores 
que hacen que todo sea gris. Bueno, eso succde, es una tela estropeada. He 
aqui el primer pcligro. 

Este peligro tiene que ver con quc el diagrama implica, lo hemos visto, cl 
dcrrumbe de las coordenadas visuales. Ha sido muy bien formulado por 
Cezanne, independieniemente de la palabra «diagrama«. Hay cartas de 
Cezanne en las quc, con una cspccic dc angusria, dice que en lugar de 

4 Odio ese tipo de pintura centroeuropea de aspecto sucioy dejado. Es una de las 
ra zones de que no megusre realmente el expresionismo abstraeto. Cf. David Sylvester, 
Enrreuista con Francis Bacon, op. cit., p. 87. 
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asegurar su union, los /iltinos earn linos sobre otref. Comprenden aqui que 
no es un problcma de perspcctiva. Porque la perspectiva no es nada cn la 
pintura, es una nocidn nula. La pcrspcctiva noes mas que una respuesta, 
una respuesta posible al tinico problcma pictdrico, que se puedc plantear 
pictoricamente bajo esta forma: en los cuadros en que hay razon para distin- 
guir los pianos -porque hay cuadros en los no hay ningtina razon para 
hacerlo- <como se hard. c6mo efectuara el pintor la union dc los pianos? La 
pcrspectiva es un caso de union de los pianos. Hay otros. El verdadero 
problcma pictorico sera: cuando exist en varios pianos, jcual sera su rnodo 
de union? Y bien, desdc el punto de vista del abismo, en el caos, Cezanne 
dice que los pianos en lugar de entrar en conjuncidn, caen unos sobre los 
otros. Los colores, en lugar dc entrar cn una ganta, se mezdan, y esa mezcla 
no es mas que una grisalla. El objeto pintado, que ha perdido su semejanza 
en el caos, esta fundamcntalmentc en desequilibrio. 

La caida de los pianos unos sobre otros, la mezcla de los colores en una 
grisalla y el objeto totalmente atravesado y en desequilibrio son el polo de la 
tela que se ha identificado tanto con cl diagramn, que ya no hay mas que un 
caos. Las telas estropeadas no son interesantes. 

Diria que lo interesante es, en cambio, lo cue roza este peligro. jQut? 
es In que roza este peligro y que llega dc hecho a evitarlo, a evitarlo can 
magistralmente? Esto es lo interesante. ^Qui4nes son los que rozan este 
primer peligro del diagrania, pero prccisamente debido a que son grandes 
pintores, lo evitan? 

Esto quizrfs nos permitirfa fundar una primera categorta cstdtica. Creo 
que son los que se han llamado prccisamente «exprcsionistas abstmctos>. Es 
decir, toda la escuela, toda la generacidn que ha dominado la pintura ame- 
ricana en los ‘60. Creo que ellos rozan de cierta mancra cl caos. lb decir, cl 
diagrama toma todo, roza verdaderamenteel caos, y sin embargo pcrmanc- 
ce productor dc algo fantdstico. Dir/a que es Pollock, es Morris Lniis, es 
Nolland, en fin. . . todos aquellos que muchos de ustedcs conoccn. Sobre 
todo retendria a Pollock al nivcl dc la li'nea y a Morris Louis al nivel de la 
mancha/color. Lo veremos dentro de un momento. Esta serfa, si ustedcs 
quieren, la tendencia del expresionismo abstracto: aproximar al m.iximo cl 
diagrama al caos. Pero, contrariamcnte a lo que dice Bacon, me parcce 

7 Cana dc CCzanne a Emile Bernard. 24 dc octubre de 1905. 
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evidence que no caen en el caos, que sus cuadros no son ni una grisalla ni un 
desorden. As( pues, la primera tension del diagrama cs que el diagrama 
come todo. En esc momento no hay mas que una apariencia de caos. ScWa 
entonces, si ustedes quieren, el expresionismo abstracto. 

Busquemos la otra tendencia. Ven ustedes que ahora defino estas cate- 
gories y tipos en funcion de posiciones privilegiadas en relacidn con cl 
diagiama, para nada en funcion dc posiciones cn rciacion a la figuracidn, 
problema que no se plantea. Vayamos al otro polo. <Cuil serfa la segunda 
tension del diagrama? Reducirse al minimo. Hacer de el un arroyo poco 
profundo, no conservar de el mas que el minimo. Tanto como hace un 
momento deci'a que cuando elevan el diagrama a su potencia maxima, 
tiende a identificarse con su primer aspecto, el caos; cuando lo reducen al 
minimo, tiende a identificarse al maximo a un orden pictorico. Es decir, 
tienden a reducir el diagrama e incluso a reemplazarlo, a sustituirio por algo 
muy sorprendente — y es la primera vez que encontramos esta idea, esta 
palabra que quizas va a servirnos mucho— : por una especie de cod i go. 

Y si esta palabra me abre aqui algo, es en la medida en que me pregunto 
si esta nueva tension diagrama/codigo, si la diferencia entre el diagrama y el 
eddigo, no nos permitira quizes avanzar mucho desde el punto de vista del 
concepto filosdfico a buscar, sobre la cuestidn de qud es un diagrama. <Que 
cs lo que me da esta impresidn? <Qud quiere decir esto? 

Evidentemente, un eddigo puede querer decir algo grotesco si busco los 
cuadros fracasados. ^Pcro qud es la tentativa de reducir el diagrama a su 
minimo y reemplazarlo por un eddigo? Es evidentemente una manera 
pnsihlc de definir la pintura llamada abstracta. Los grandes abstractos. 
Vercmos si cs cicrto. Pero cuando fracasa, y Dios sabe que la pintura abstrac- 
ta tienc sus malos pintores -como todas las otras pinturas-, pero aca cuan- 
do Iracasa es un desastre... csos tipos que hacen cuadrados... todo eso es 
abominable. Quiero decir que es verdaderamente pretencioso, un cuadra- 
ilo puede ser realmente pretencioso. Puede ser un asco, un cuadrado puede 
ser asqueroso. En los malos abstractos hay cuadrados asquerosos. 

^Que son todos esos gdneros de pintura abstracta que, al nivel m& elemen- 
tal, tienden hacia una especie de geometrismo?Tenemos la impresion dc que 
lo que tienden a hacer es reemplazar el diagrama por un eddigo. <En qud 
momento cs que eso fracasa? Cuando la tela no hace mas que aplicar un 
codigo exterior. Me sirvo de la pintura para aplicar un eddigo exterior. 
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Tres posiciones del diagrama. 

Expresionismo, 
pintura abstracta y posicion 

propiamente diagramatica. 

5 de Mayo de 1981 
Primera parte 


Hab/amos in tcntado definir el cuadro por la posicidn de lo que Ilamaba- 
mos un diagrama. Y luego habi'amos dicho que sc trataba de dar una con- 
sistency a esta nocion de diagrama. Habi'amos dicho que el diagrama era 
susceptible de un cierto numero de posiciones. Y que, despuds dc todo, 
ciertas categor/as pictdricas podi'an quizas ser definidas como otras lamas 
posiciones del diagrama o, para hablar complicado, como posiciones 
diagramaticas. Y que en absoluto era a partir de problcnias ligados a la 
figuracidn que habia que lanzar esas categorfas pictdricas, sino que podia - 
mos hacerlo mas bien en funcidn de las posiciones del diagrama. Podcmos 
asignar as/ tres posiciones diagramaticas. Son tendencias de cstas posiciones, 
son posiciones-tendencias. 

Primera posicion diagramatica: cl diagrama tiendc a tomar y a extender- 
se sobre todo el cuadro. Nos parec/a que esta era, en l/ncas generales, la 
tendencia llamada expresionista. 

Segunda posicion diagramatica: el diagrama estd, pero reducido al m(ni- 
mo, y tiende a ser reemplazado o soldado, tiende a pasar bajo la dominacidn 
de un verdadero codigo. Observen que esto se complica para nosotros. Peio 
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nos dejamos llevar por las palabras porque aun no hemos dicho nada sobre 
qud cs un diagrama y qub es un cbdigo. Intentamos ubicar palabras, categorfas. 
Esta segunda cendencia -reduccion del diagnuna al mi'nimo, aunque este sigue 
siendo cl verdadero germen del cuadro, y susti tucibn o posicion de un cbdigo- 
cra quizas la tendencia de lo que se llama «la abstraccibn» en pintura. 

Tcrcera posicion diagramdtica: el diagrama ni ocupa todo el cuadro, ni 
cst.i rcducido al mfnimo. Es como una voz quc podr/amos llamar «una voz 
atcmpcrada». Esta ahi, actua como diagrama, pcro no ocupa todo el cuadro 
por la simple razdn de que el diagrama efectua enronccs plenamente su 
efecto, a saber: hacersurgir algo que sale del diagrama. Y ese algo que sale del 
diagrama -no mas que en los ocros casos prccedentes- no es una semejanza 
o una figuracibn. No es algo figurativo, sino lo que puede llamarse una 
Figura. Una Figura no figuraciva, es decir, que no se asemeja a algo. Una 
Figura sale del diagrama. 

Ahora bicn, lo que habi'a analizado la vez pasada -habiamos casi tcrmi- 
nado- era la primera tendencia o la primera posicion, la posicion expresio- 
nista. E in trod uciamos enseguida una nocibn que habit! que desarrollar. En 
el cxtremo, es como si el diagrama se desarrollara hacia una especie de 
inmcnso cmbrollo. 

Nuestras tres posiciones diagramaticas serfan entonces: primera, el diagra- 
ma que se extiende liasta un autbntico cmbrollo; segunda, el diagrama que 
se deja dominar o determinar por un cbdigo; tercera, el diagrama que obra 
en tnnto que diagrama. Pero para llegar a una Ibgica del diagrama nos queda 
todavia rnucho por hacer. 

Para tcrminar con la primera posicibn, <recuerdan en qub consistia, 
que era esc diagrama que se come todo el cuadro?Teniendo en cuenta los 
dos grandes elementos pictoricos, deci'a que es, a vuestra eleccibn, o bicn 
cl trazo Ifnea, o bien la mancha color, en tanto que no liacen contorno. Es 
la Ifnea sin contorno o la mancha sin contorno. 

Y decfa que es inevitable que el expresionisnio en pintura alcance un 
nivcl de abstraccion del cual la pintura llamada abstracra no tiene nin- 
guna idea. Porque, de hecho, es evidentc que toda pintura es abstracta. 
Pcro ahf donde esto se vuelve interesante es cuando buscamos las defi- 
niciones de la abstraccion correspondientes a tal ocual tendencia. Una 
vez nids, no busco en absoluto decir que esto es mejor que aquello, 
intento determinar categor/as. 


108 



IV. Tre; puiicionct del Jla^furnu,.. 


Es evidente que para un expresionista la pintura llamada abstract;! no 
peca en absoluto de ser demasiado abscracta, peca de no serlo lo suficieme. 
<En que sentido? Es que, por lejos que los abstractos vayan en la abstract* 
ci6n, sus li'neas todavia trazan un contorno. Y reconocemos fdcilmenrc en la 
pintura abstracta circulos, semi-circulos, triangulos, etc. En el Kandinsky 
rr.ds abstracto reconocemos todavia el tridngulo, es decir un contorno par- 
ticular. Quizds no ocurre esto siempre en Kandinsky. Pero puede ser que no 
sea solamente un pintot abstracro. Y en un Mondrian reconocemos tam- 
bien el famoso cuadrado, etc. 

Todas esas son li'neas que hacen contorno. Por tanto, los expresionistas 
podrian decir, de cierta manera: «La verdadera abstraccidn somos nosotros*. 
^Por qud? Porque son los primeros en plantear el problcma de manera 
conciente y deliberada. Con esto me protejo contra una objecidn evidente: 
que eso existi'a desde antes en la pintura. En efecto, la pintura siempre ha 
manejado y trazado li'neas sin contorno. 

Aliora bien, les deci'a que es preciso comprender la importancia de una 
tinea dc Pollock. (Que es? No se la puede definir mas que como esto: es una 
linea que cambia de direccidn en cada uno de sus momentos y que no traza 
ningun contorno. O la mancha color de Morris Louis. Sc trata precisamcn- 
te de todos esos pinrorcs quo han sido llamados •expresionistas abstractos*. 
La mancha color y la linea estdn sin contorno, es decir, no delimitan ni 
interior ni exterior, ni edneavo ni convexo. No van de un punto a otro, atin 
virtual, sino que pasan entre los puntos. Los puntos colores lanzados por 
Pollock, y esta linea que serpen tea, que se desgarra, que se convulsiona, que 
no cesa de cambiar de direccidn en cada instante asignable. 

Les decia que reflexionen desde el punto de vista del trazado de esta 
linea. Es una linea muy curiosa pues, en ultima instancia, es una linea tie 
dimension superior a 1 . En otros tc'rminos, es una linea que tiendc a deve- 
nir adecuada al piano. De golpe, cl piano mismo es arrastrado a tender y a 
adecuarse al volumen. En otros terminos, es una linea cuya dimension no 
podria expresarse matematicamcnte mas que bajo forma de un niimero 
fraccionario, intermedio entre 1 y 2, mientras que la linea nrdinaria, la que 
traza contorno, posee una dimension 1 , la figura plana posee una dimen- 
sion 2 y el volumen posee una dimension 3. 

Es evidente que con eso el expresionismo abstracto resuelve el problema 
de la profundidad a su manera, de una manera completamente nueva. 
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l islctlcs urrihan a determ inacioncs cn numero fraccionario, arriban a deter- 
inin.it ioin'.s que son tfpicamente intermedias entre 1 y 2, cs decir entre la 
Ifneii y l.i supcrficic, yde pronto entre la superficic y el volumen. Entonccs 
si' I ruin ilc tina Ifnca que, en ultima instancia, llena el cuadro. De allf la 
liiliinsa ilcfinicirin dc cste expresionismo abstracto como pintura all over, es 
di'i In If tin cxircmo al otro, de un borde al otro del cuadro. En cste aspccro 
f aisle lilUl negation, bay una cspccie dc conccpcion probabilfstica de la 
piiiiiira que nie|;a todas las posiciones privilegiadas. Todo lugar del cuadro 
liriir una igual probabilidad, mien eras que en todas las pinturas cldsicas 
esliilian, pur cl enntrario, el centra, los bordes, etc. 

Almra bicn, hay todo tipo de cosas que se agitan alredcdor de esta 
notion tic diagrama, dc este problema que nos atormenta y del cual no 
litinos terntinado dc hablar. Intcntcn fijar tambien las relaciones del ojo y 
dc la mano cn la pintura. Decia que es preciso evaiuar esas relaciones en 
fnucirin dc nucstras posiciones diagramaticas. Por lo menos que eso nos 
sirva para algo, una vez dicho que me parcce que lo que los crfticos han 
cscrito, que los textos sobre el ojo y la mano, no dan cuenta del problema, 
dc la tensidn que cxiste entre el ojo y la mano en la pintura, del hecho de 
que la pintura pasc por esa tension y sea una cierta resolucion de ella. 

Almra bicn, ustedes se acuerdan que habfa insistido mucho sobre esto: 
cl diagrama cn la pintura es fundamentalmente manual. Es un conjuntodc 
I ru/jts y tic mancltas manuales. Evidenteniente sale de alii algo visual, pero 
esa im cs la cucstidn. Dirfa que cuando el diagrama tiende a tomar todo, 
riiimdo sc apixlcra c inviste la totalidad del cuadro, es evidentc que lo que 
Iriimlit cs till orden manual. Y eso me parece evidente para el expresionismo 
alifil rui'lii. I'lsta Ifnca dc dimension superior a 1, esta linea que no traza 
niii|', tin umiorno, que no tiene ni interior ni exterior, ni concavo ni con- 
vrxt i, cs la Ifnca manual. Es una linea que al ojo literalmcnte le cucsta seguir. 
Y cs una Ifnca lal que la mano la traza cn la medida en que ha sacudido toda 
sii siiliordinacidn cn rclacidn al ojo. Es una Ifnea que expresa la rebelion de 
la mano cn rdacidn al ojo. 

qud cs lo que en el expresionismo abstracto traduce esta especie dc 
tainversidn del ojo a la mano, el triunfo de la Ifnea manual y de la mancha 
manual ? Lo que la traduce -no porque siempre sea asf- es la manera en que 
los expresionistas abstractos abandonan el caballete. Hay muchas maneras 
de abandonar el caballete. Y, despuds de todo, la tela nunca sc ha reducido 
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a su posicion sobre el caballete. Por cso insisto sobrc el tema de las posicio- 
ncs, aun cuando un pin tor pinta exdusivamente sobre caballete. Pero con- 
crctamentc, jque es lo esencial tdcnicamente para el expresionismo llamado 
abstracto, para Pollock, para Morris Louis, para Nolland, para todos esos 
pintores? Es la nccesidad que tienen, especiaimente Pollock, de abandonar 
el caballete para pintarsobresuelo, para pintar sobre suelouna tela no tensa. 
Esto me parcce muy importante. De all/, predsamente, que el crftico americano 
bautice como action painting a toda esta corriente pictdrica 1 . jQu<? quierc 
decir con esto? Da cuenta de lo que el mismo llama una especie de accion 
frenetica en la que el pintor realiza sus lanzamientos de pintura, mancja el 
baston, la manga de reposterfa, etc, girando en tomo a la tela que esta a sus pies. 

^Qud significa «la tela no tensa sobre el suelo» en lugar de «la tela sobre 
caballete*? Significa una conversion fundamental. Quiere decir convertir el 
horizontc en suelo, pasar del horizonte dptico a un suelo, a un suelo del pie. 
Bueno, pero en este aspecto la mano y el pic son parecidos. La Ifnea manual 
estd bien expresada por esta especie de conversion del horizonte en suelo. El 
horizonte es fundamentalmente dptico, el suelo es fundamentalmente tictil. 

Decfa entonces que hay algo que cuanto mcnos fastidia. Los crfticos 
americanos son excelentes crfticos. Yo citaba particularmente a dos, 
Greenberg y Fried 2 . Elios han escrito cosas muy, muy bellas sobre esta 
corriente llamada expresionismo abstracto, sobre todo en tomo a Pollock y 
los que lo siguieron. Ahora bien, ^que dicen cuando definen el expresionismo 
abstracto? Dicen que es formidable y es moderno. <Y por qud es moderno? 
Porque es la formacidn de un espacio optico puro. Quicro deeir que esto es 
fastidioso para m( porque -si me lo permiten- yo tengo cxactamcnie la 
impresidn contraria. Yo dirfa que Pollock es formidable, que es algo cspldn- 
dido porque es la primera vez que una Ifnea puramente manual sc libera tic 
toda subordinacion visual. Es la primera vez que la mano se libera complc- 
tamente de toda directiva visual. Y he aquf que los otros dicen justamente lo 
contrario. No es posible. Por tanto, constituye para nosotros un ultimo 
problema. 

1 Se trata de Harold Rosembcrg, quicn en 1952 acuno tal expresion en su 
texto «The American Action Painters* (Art News). 

2 Cf. Clement Greenberg, Art and Culture , Beacon Press, Boston, 1961; 
Michael Fried, Trois peintres amMcains, en Peindre, Revue d’Estdtique, 1976. 
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Pinturn. El concepto cic diagramn 

Comcesse: Pucde ser que los criticos americanos tambidn hablen dc un 
cspacio optico puro a proposito de Pollock. Puede ser que al nivel de tu 
concepto de diagrama pictdrico tu no entiendas que no hay ninguna con- 
tradiccidn entre la tinea manual y el espacio puro. Porque tu defines el 
diagrama pictdrico como mano desprendida del ojo y que el ojo no podrla 
seguir. Una mano rebelde. Esta bien, sdlo que en la pintura, en el proceso 
de experiinentacidn de la pintura, en ese dcsprendimiento diagramatico de 
la mano en relacidn al ojo, hay quizds otra cosa que no dices, algo mas libre 
que la mano del pintor: una mdquina dptica de desprencimiento que no es 
para nada relativa al ojo, que es la mdquina dptica de la mirada. La mirada 
del pintor, que no es justamente el ojo de percepcidn o el ojo sensible, ni 
cunlquier otro ojo posible. Hay una mdquina-mirada en la cual la mano del 
pintor pcrmanece encuadrada en el desprendimiento. Ciertamentc esta 
mdquina, que no se reduce en absoluto al ojo, desplazarla tu concepto de 
diagrama pictdrico hacia otra forma. A su vez, csto no quiere decir que el 
pintor devicne esta mdquina de la mirada cuando pinta. Pero existe como 
una sucrtc de desplazamiento incesantc en relacidn a esta mdquina de la 
mirada que, por otra parte, estd vuelta primordialmente hacia la mancha. 

Deleuze: jDe acuerdo! Es una primera respuesta posible. 

Anne Querrien: Hablas del acto de pintar. Del acto de observar la 
pintura no hablas absoluramente. Ahora bien, durante todo el pcrlodo 
kanriano y, dirla, en base a todo lo que hemos aprendido en la escuela, se 
nos hacia observar la pintura ponidndonos en la piel del pintor. Por tanto, 
hacia falta tener una relacidn tdctil en la observacion de la pintura, ir a ver 
cdmo las capas estaban puestas, etc. Por otra parte, en la escuela se nos 
eiuenaba a pintar para que supidramos apreciar esteticamente la pintura de 
los otros, segun la bucna fdrmula de Kant del hombre universal. Pero aqul 
tenemos una disociacion de las posiciones, exactamente como en los espa- 
cios matemdticos, en la cual cl pintor y el observador ya no cstdn en la 
misma posicion en relacidn a la tela. Por otra parte, la tela que se pinta sobre 
cl suelo no va a ser expuesta sobre el suelo, va a ser expuesta en un espacio 
dptica Vamos a ir a observarla en vertical. 
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Deleuze: Muy bien, es perfecto, he aquf una segunda respuestn. Iviilil 
bien, pues yo tengo una tercera, pero no se dcsuuyen en absolute), ill 
contrario. Me pregunto por que Greenberg y Fried llaman al cspaciu dc 
Pollock, Morris Louis, etc., «un espacio puramente 6ptico». Hay que sc- 
guirlos literalmente. Es por una razon muy precisa, es por la siguiente 
razon: ese espacio se opone a un espacio pictorico llamado «cldsico». Mste 
espacio pictdrico llamado ddsico es cldsicamente definido como un espacio 
rdcril-dptico. Es decir, el espacio del cuadro llamado cldsico serfa -volvcrc- 
mos sobre esto mds tarde- un espacio dciil-optico. ^Qud significa cso? Que 
es un espacio optico con referentes tdetiles sobre la tela. <Qud son los refe- 
rentes tdetiles? Un cjemplo es el contorno. ^Por qud? Las cosas tienen un 
contorno, ^pero tienen un contorno visual no rnenos que un contorno 
tdctil? Si y no. Hay referente tdctil cuando el contorno permanece iddntico 
a st mismo cualquiera sean los grados de luminosidad. Tienen muchos 
cuadros admirables que desarrollan un espacio tdctil. Reconocei dn la pre- 
sencia de un referente tdctil cuando vean, por ejemplo, un contorno que 
permanece intacto a traves de una viva luz o en la sombra. Me parecc 
evidentc, por ejemplo, que la perspectiva implica tambien, en efecto, refe- 
rentes tdetiles. Vemos bien entonces lo que se puede llamar un espacio 
visual con referentes tdetiles. Y un tal espacio serd llamado «tdcril-dptico». 

En este sentido, es cicrto que la li'nea sin contorno aplasra todo referente 
tdctil. Ya no hay forma tdctil. La forma tdctil-dprica se ha descompuesto, por 
tanto, en una linea sin contorno. Creo entonces que cuando los crfticos 
americanos definen el espacio expresionista absrracto como un espacio dp- 
tico, quieren decir que se trata de un espacio del cual han sido expulsados 
todos los referentes tdetiles. 

Sigamos entonces, tomemos esto literalmente: un espacio de! cual han 
sido expulsados todos los referentes tdetiles. :Permite esto conduir que 
se trata entonces de un espacio dptico puro? Comprcndcn por qud 
tengo necesidad y por que insisto sobre esto, nids alld de las dos explica- 
ciones que acaban de ser dadas y que se ahaden a la mla. Dirfa que hay 
algo al menos curioso porque mi sentimiento serfa casi el contrario. 
Existe en efecto una tendencia o un vector pictdrico que realiza un 
espacio dptico puro, pero no es en absoluto el expresionismo. Es la 
pintura abstracta. En la pintura abstracta tenemos algo que podrfa ser 
llamado, en efecto, un espacio dptico puro. 
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IVro no cn cl expresionismo. <Por qud? Porque es verdad que son climi- 
liadox tndos los references tdctiles, pero en absoluto porque ei espacio ha 
(levcnido (Sptico, sino porque -y recomienzo- la mano ha conquistado su 
iiiilrpciulcncia cn rclacion al ojo, porque ahora es la mano la que se imponc 
nl njii. I ,a mano sc impone como una potcncia extraha que al ojo le cuesta 
M'lfiiir. I )csde cntonces, los references tdctiles que expresaban la dependen- 
t-iit de la mano rcspccto del ojo son cfectivamencesuprimidos. Pero en 
aliMiluin porque sc trace de un cspacio optico puro.sino porque la mano 
deja de estar subordinada al ojo, adquiere su independencia compleca. Es 
porque se data de un espacio manual puro que los references tdetiles que 
expresaban la subordinacidn de la mano al ojo son evidentementc ahuyen- 
lados, cxpulsados de la tela. 

Anne Querricn: (Inaudible) 

Dclcuzc: De acuerdo, pero eso plantea otro problema. Esto deviene 
optico puro desde cl punto de vista del espectador. En todo caso, no puedo 
introducir esa idea aquf. Habrla que saber que es esta optica que viene de la 
mano, que es fabricada por un gesto manual puro. 

Anne Querricn: Entonces no hay mds comunicacion, en ninguna par- 
te, Ya no hay consigna de meterse en la piel del p.-ntor para observar la 
pimimt. Sin embargo, eso parece terriblemcnte importante. 

Dclcuzc: Es que csto no impide que para el espectador mismo esto 
iui|4i(|iic igualmcntc una conquista optica. Porque la violencia hecha al ojo 
subsistc. I'.xistc cntonces esta especie de necesidad de un aprendizaje por el 
riinl el ojo accptc esta violencia que se le hace. 

Intcrvcncidn: Creo que hay que mirar del lado de la fisica actual. 

Dclcuzc: Para aquellos que no escuchan, ella dice que liabi la que tener 
cn cucnta una especie de fisica actual. De la cual, en efecto, ciertos 
rxpresionistas sc reclaman bajo la dcnominacidn de «informal». Por ejem- 
plo, toda la fisica de las senales, que en efecto toma cn cuenta muy extraiia- 
mente ciertas nuevas relaciones entre lo optico y lo manual. De acuerdo. 
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Comtesse: Quizas no hay que olvidar tampoco que, en los primeros 
grandes perfodos de Pollock, por ejemplo en su relacion con Robert 
Motherwell, sus problemas no eran solamente el cuadro a realizar o las 
nuevas tdcnicas pictdricas. Lo importanteera la Knea pictorica, la creacidn 
pietdrien en sus relacionescon el inconciente. Elios planteaban la cuestidn as(, 
dircctamcntc. Es un problema esencial de Pollock y de los textos de Motherwell 
sobre Pollock 3 . Y todo el problema de Pollock de sus analisis jungianos fracasa- 
dos y todo eso era un cierto descubrimiemo del inconciente a t raves del 
cuadro. Asf pues, esto plantea justamente cl problema de la relacidn del diagra- 
ma pictdrico con el inconciente, porque ellos mismos en sus procesos artisti- 
cos planteaban y no han dejado de plantear el problema deesta relacion. 

Deleuzc: Lo que dices sobre el diagrama es justo, pero en todo caso no es 
propio del expresionismo. Porque unos diran que el diagrama o su equiva- 
lente es del orden del azar, otros dirdn que es del orden de lo involuntario, 
otros dirdn que es del orden de lo inconciente.. . En fin, existe un acuerdo 
en todas las direcciones en decir en efecto que el diagrama esto -que habt'a- 
mos definido en una primera aproximacidn como un caos-germen- es una 
especie de inconciente de la pintura, del pintor. Y ustedes ven que hay un 
monton de prolongacioncs, es perfccto. 

Paso a la segunda posicion diagramdtica. Esta vez no es cl diagrama lo 
que se extiende; no sc trata, como deci'a Klee, del «punto gris que toma todo 
el cuadro*. Por el contrario, el diagrama es lo que cstd comprimido nl mdxi- 
mo. Como si el pintor quisiera conjurar de cierta mancra todo lo que hay dc 
oscuro en el diagrama, todo lo que hay de inconciente, dc involuntario, etc. 
Seguramcnte esto nos lance en un problema que va a hacernos tomar dcsvlos. 

<Que es esta tendencia a reducir cl diagrama? Nosotros, espcctadores, 
tenemos una extrana impresidn. Tenemos la impresidn de que nos encon- 
tramos una vez mas en la frontera de la pintura -pero toda pinrura esta en 
la frontera de la pintura-. Nos encontramos en la frontera de la pintura 
porque Ictfcmos la impresidn dc que aquello que se nos presenta es una 
especie de eddigo cuyo secreto no tendriamos. 

3 Robert Motherwell, The Colleeted Writhigi of Robert Motherwell, University 
of California Press, Berkeley, 1999. 
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Hago inmcdiatamentc mi observacirin, una vez mas y de una vez por 
todas: estos pintores son pintores. No lo seri'an si aplicaran o hicieran un 
cnadio a partir.de un codigo. No cs eso lo que quiero decir. I’ero la frontera 
cs quizds muy dclgada. <Que diran ustcdes si un cuadro se vuelca hacia la 
aplicacirin tie un cridigo? «Cualqtiier ordenador puede haccrlo». Evidente- 
nicnte. Cualquier ordenador puede producir cuadros segtin un codigo. 
Eso cs muy simple. Lo que quiero decir de los pintores nbstractos no es esta 
estupidez. Quiero decir que todo sucede como si se nos preseniara algo que 
fucra a valer como un cddigo interior a la pintura, como un codigo propia- 
mente pictdrico. 

Toino una frase de un pincor del siglo XIX que no es, por otra parte, un 
abstracto propiamente hablando 4 . Pero me pareceque la abstraccion no 
est;( lejos. La leo: Iji sintesis consult eu hncer entrar todas las formas clentro del 
pequeno u macro de formas quesomos capaces de petisar: linea recta, alguuos 
any, dm, areas de c/rctdosy clipses 5 . ^No cxiste aqui la idea de una especie de 
i <>di)>n, in ultima instancia geomctrico, que hari'a que alcanzara con la 
)•<-< unt-i rfa? I a geometria |x>scc su codigo, |>ero, una vez mis, no se data de 
la aplit at ion tie ligtiras gcometricas. 

Kandinsky distingue muy bicn las figurus llamadas abstractas y las figu- 
ras gcometricas. He aqui lo que Kandinsky llama una flgura abstract.!: es 
una figura que no designa nada disrinto desi. Hastaese momento la ftgura 
pictorica abstracta y la flgura geometrica pareccn tquivalerse. Quiero decir 
que, por oposicion a las ftguras concretas, tanto e. triangulo pintado por 
Kandinsky como cl triangulo trazado por el geometra pareccn responder 
ambos a la condicion: una flgura que no desigmi nada distinto desi. Solo que 
el atiade: es una ftgura que ha intenoiizado su pro put tension 0 . La tension es 
cl movimiento que la describe. Ella ha interiorizado su propia tension. Y es 
eso lo que no hace la ftgura geometrica. 

* Sc trata tic Paul Serusicr, pintor Frances neo-impresionista (1864-1927). 

’ Cf. J. Gasquet, Conversations aoec Cezanne, op. cit., pp. 177-179 (cita de 
Maurice Denis oponieudo a Scrusier con Ctfzannc). Cf. Paul Scrusier, ABC de 
la peinture; suivi de fragments de lettres et prvpos sur I’histoire, la theorie el la 
technique artistiques, Ru incur des Ages, Paris, 2000. 

6 Cl. Wassily Kandinsky, Pun to y tinea sabre el pLtno, Paidris, lls. As., 200.1, 
cap.: «EI piano basico*. 
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Veil cn unices |>ur que un pintor abstracto -progreso paso a paso- podra 
deeir: «es abstracto antique la linen Iniga concorno, aunque liaya comorno». 
Esre problcma es inuy difcrciite al del expresionismo. Sc hace eoiuorno, 
solo que el contorno ya no derermina una figura concrcta, ya no deccmiina 
un objeto, solo deccmiina una tension. Esta es la definicibn pictbrica de la 
abscraccion para Kandinsky. Y la nocion de tension va a set esencia! en todo 
lo que el dice sobre la pinttira. 

jPcro que es esa tension, quc ( produce? En los escritos de Kandinsky, 
encuentran constantcmente cosas que cvocan iriesistibleniente, una vez 
mbs, la invencibn dc un cbdigo. jQue son esas cosas? No retengo mils que 
los resultados, por canto esto parcce inevitablcniente un poco arbitrario. 
Pcro hablo de los celebres textos de Kandinsky en los que, conio resultado 
de largas btisquedas, a la salida de largos comentarios, nos dice por ejempio: 
vertical, bianco, activo; horizontal, negro, pasivoo inertia; bngulo agudo, 
ainarillo, tension creciente; bngulo obtuso, aztil, pobreza 7 . Hay largas listas 
en Kandinsky. Tenemos la impresibn de que no es solo una tabla de catego- 
ries. Son los elemcntos de los que hablatnos. La sintesis consisteen haccr 
entrar todas las formas dentro de un pequeno nuniero dc formas bien 
determinadas. jQue es esc pequeno numcro? 

Intenro precisar aqiu esta idea dc cbdigo pictbrico. Habr.i que deeir que 
no hay un solo cbdigo. Mbs o mcnos cada pintor abscracto inventa uno. 
Exaetamente como en el lenguaje, donde hay posibilidades de todo tipo dc 
lenguas, en un cbdigo pictbrico hay todo lipo dc codigos. Dc modo que 
cada pintor abstracto es quizbs cl inventor dc un cbtligo. jCbmo deliniria- 
mos esc cbdigo enionces.^Qubscriacsre cbdigo innianentca la pintura y 
que no preexistc, que espera a scr inventado pot tal o cual pintor? 

Recomo los terminos de Kandinsky. Ven que tiene siempiv ires criierios: 
la linea horizontal, vertical; bngulo agudo, obtuso, recto, eic.; y luego coin- 
pondr.i con eso aiadrado, rccrdngulo, circuit), semi-cfrculo.'Icncmi >s | mes 
una pri mera categori'a: Knea o forma. Segunda catcgoria: Jiuainica ;n iiv.i, 
pasiva. Se podria anadir, se podria concebir un cbtligo con in.is tie ilm 
valores, un cbdigo en cl que no liubicra siniplcmente aciivo y pasivo, siun 
activo, pasivo, testigo. Vco pintores que definen tres ritmos fundamenialev 
el ritmo activo con tendencia creciente, cl ritnio pasivo con tendencia tie 

’ Ibidem. Cf. cap.: -Li lfnea> 
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crccicntc y cl ritmo tcstigo, constantc. Y cso funciona cn la tela: licucn 
elementos a nivcl constantc, a nivcl decrccicntcy a nivcl crccicnlc. Peru rn 
Kandinsky hay una priincra catcgorfa que remiic a lineal y (igunui; linn 
sty, nnda catcgoria que re mite a la dindniica, que remite a la ncfivkltul/piisivl- 
dud; y una tercera categorfa, que jamds olvida, que remite a una espccic dc 
disposicidn afectiva, una especie de catcgoria del afccto. Ademds, una catcgo- 
rfn «|i ic remite al color. Por ejemplo: vertical, bianco, actividad, alcgrfa. 

;Qud quiere decir esto? <Qu<f es un eddigo? Me parccc que una dc las 
condiciones para que haya un codigo es, por un lado, que ustcdcs determi- 
iKn unidades, unidades significativas discontinuas, discretas -como sc dicc- 
. Unidades significativas discretas en numero finito. Puede ser mds o menos 
grande, pero finalmente constituye siempre un conjunto finito. Por el 
momento lo digo de modo abstracto. Segunda condicion: cada una de esas 
unidades significativas debe ser portadora de reaciones binarias, de un 
cierto numero de relaciones binarias. En efecto, de ningun modo es solo 
por comodidad que los codigos son binarios. La binariedad y los codigos 
cstdn cscncialmcnte ligados. 

Tomo el ejemplo que ustcdcs conocen bien, el ejemplo del lenguaje. <En 
qud sc puede decir que hay un eddigo del lenguaje? <0 en que se puede 
tlccir tpic «lcnguajc» implica un codigo? Los lingiiistas nos han informado 
solve cslo tlcsdc hace tiempo. En primer lugar, el lenguaje es descomponiblc 
en iiniilatlcs significativas que se llamaran, por ejemplo, monemas. Pero esas 
iiniiliides significativas son descomponibles en elementos mds pequenos 
que se Hainan foncmas. Y los fonemas no existen independientemente dc 
sits relaciones binarias. Ustedes saben, es como la famosa serie en esas fanio- 
mts pniehas constantesen fonologia. Unidad significativa, digo: «EI viento 
| mil |». Ustcdcs escuchan mal, entonces preciso: «Digo viento [vent], no 
iligo tliente \dcnt)». Relacion v/d. Es una relacion binaria, una relacion 
liineniiitica. Y no digo «rompo» \fend\, relacion v/f, no digo «miento» [went], 
reiuddn v/m, etc, etc. Esas relaciones binarias son lo que se llama en lingiiistica 
li is rasgos distintivos. De modo que el foneina es estrictamcnte dependiente del 
conjunto dc relaciones binarias dentro del cual entra con otros fonemas. 

Bien, digo que hay codigo lingiifstico porque hay unidad significativa y 
dcscomposicion posible de esas unidades significativas en elementos torna- 
dos en relaciones binarias. ^Que he definido con esto? Puede ser que esto 
nos haga avanzar mas tarde, por eso quisiera que retengan poco a poco. 
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IV. Trcs positioner del diagrams... 

listoy obligado a pasar por este rodeo. Dirfa que lo que he definido de cierta 
niiiiH'.i'ii cs cl concepto de articulacibn. Como dice Martinet, hay induso 
ilohle articulacion 8 . <Qub quierc deeir que el lenguaje es articulado? No 
quicrc deeir solamente que hay movimientos de la glotis que articulan cl 
lenguaje, no se trata solamente de los movimientos fisicos articulatorios. El 
lenguaje es actualizado por movimientos fisicos articulatorios debido a que 
(Si mismo es articulado. <Y que significa ser articulado? Quiere deeir estar 
compuesto de unidades discretas que remiten ellas mismas a eleinemos torna- 
dos en relaciones binarias. Me parece que es la mejor definicion del codigo. 

<Que es lo que me hace avanzar, que es lo que me conviene de esto? Solo 
podria explicarselos mas tarde, pero senalo ya algunas cosas. Tendemos a 
identificar los dos conceptos, el de codigo y el de articulacion. ^Se los puede 
identificar completamente o no? Esto ahora me supera, no me interesa. En 
todo caso, puedo decirles que existe una franja comun entre las esferas de 
esos dos conceptos. No existe codigo inarticulado. 

Dina entonces que hay dos cosas que son fundamen tales en la idea de 
cbdigo: un ntimero finito de unidades discretas que son el objeto de una 
serie fmita de elecciones binarias. jPor que introduzco esta idea de eleccion? 
Es para dar cuenta de la relacion entre las unidades y los elementos, entre las 
unidades significativas y los elementos tornados dentro de relaciones binarias. 

Tomo un ejemplo corriente en informdtica. <C6mo van a elegir cl 6 en el 
conjunto de los ocho prime ros numeros? Van a elegir 6 como rcsultado dc 
tres elecciones binarias sucesivas. Tomen vuestro conjunto: 1 , 2, 3, 4, 5. 6. 
7, 8. Ah, es duro, es fastidioso. .. es el dfa en que he de deeir cosas muy 
abstractas. Primera eleccion binaria, dividen vuestro conjunto en dos. la- 
cogen la mitad derecha por encima dc cuatro. Ese subconjunto, desde 
entonces 5, 6, 7, 8, lo dividen a su vez en dos, y eligen la buena mitad en la 
que 6 esta comprendido. Obtienen un subconjunto dc dos tlrminos: 5. 6. 
Tercera eleccion binaria: eligen 6. Asi pues, existe siempre la posibilidad dc 
reducir una eleccion, siguiendo un codigo, a unasucesibn de elecciones binarias. 

Bueno, no me hace falta seguir mis, no voy a seguir mas: cbdigo = 
articulacion; articulacion - unidad determinada o determinable por una 
serie de elecciones binarias. 

" Cf. Andre Martinet. EUmentos de littgii istica general: la doble articulacion del 
lenguaje en fonetnasy monenms, 1960. 
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I’iimir.-. El conccpto dc diagrama 

Vuelvo a la pintura, a mi hipotesis de que la pintura abstracta seri'a la 
elaboration de un cod i go al cual est.i sometido el diagrama. <Que es lo que 
me parece fundamental? Es que el caso de la pintura abstracta funcioria en 
efecto asi: tienen un cierto numero de unidades discretas. Esto no quiere 
decir que sea facil pintar todo eso. Pero es una pintura de cddigo, es la 
invencion de un codigo propiamente pictdrico, que no existe mas que en la 
pintura y que no existe sino en la mcdida en que es inventado. 

Desde entonces, pintar seri'a inventar qu^ cddigo. Un cddigo propia- 
mente dptico. La idea de un cddigo dptico me parece muy profunda en la 
pintura abstracta. Y ese seri'a el scntido moderno de la pintura segiin los 
pintores abstractos. Sc les propondra un cddigo in terior dptico. 

Muy rapidamente, ^cn que sc ve eso? En los textos de Kandinsky que he 
evocado, las unidades significativas aparecen plenamente. La vertical blan- 
ca activa, por ejemplo, es una unidad significativa. Es indescomponible en 
unidades mas pequenas, pero es pcrfectamente descomponiblc en elemen- 
tos tornados dentro de eleccioncs binarias. <Qud es esa eleccidn binaria? Son 
las clccciones que alcanzan la figura, el color, la disposicidn afcctiva. En 
activo/pasivo tienen una eleccidn binaria. 

Ustedcs me dirrin que para el color no es igual. SI, para el color es una 
sucesidn de elecciones binarias, exactamente como en mi ejemplo 
informatico. E incluso todo el circulo cromatico es una especie de binarizacidn 
dc las relaciones entre colores. La relacidn de los colores y de sus comple- 
mentarios, los intermediaries, etc.; todo el circulo con esas relaciones de 
oposicidn les da un sistema de elecciones binarias entre colores. Puedo decir 
entonces que ciertamente los dos niveles de la articulacion pictdrica apare- 
cen muy m'tidamente en Kandinsky. 

Tengo entonces por una parte las unidades significativas que reagrupan 
toda una serie de elecciones binarias. Ahora bien, <como se llamard a esas 
elecciones binarias que permiten dererminar la unidad significativa? ^Saben 
el nombre que toman? Se las llama «digitos». jQuc es eso, que es este termi- 
no? Es un termino formidable para nosotros. <Que es el dedo, que es lo que 
viene a hacer el dedo aqui dentro? El dedo esta reducido al dedo que se 
apoya sobre el teclado. El dedo es una loca reduccion de la mano. Cosa 
extrana, el dedo es lo que subsiste cuando el hombre ha perdido sus manos. 
jQue es un dedo que se apoya sobre el teclado? Es el hombre sin manos. El 
dfgito es el estado manual del hombre sin manos. <Que quiero decir? 
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IV. Trcs posicioncs del Jiagraim... 


Pienso en una bella pdgina de Leroi-Gourhaiv 1 . Bueno, de acuerdo, 
es una especic de retrato de ciencia ficcidn. Pcro habla all! del hombre 
del futuro, y dice que es un hombre acostado, que ya no tiene que 
moverse, que estd cada vez mds infan tilizado y que ya no tiene manos. 
Pero le queda un dedo para los teclados. ^Ven? En la evolucidn fucura ya 
no tendremos manos. 

Esto me permite incroducir ya una variacidn. Hablaba antes de las 
relaciones ojo/mano. Pero esto es muy, muy complicado, porque la mano 
misma tiene tantas figuras... Podrfa hacer categor/as de la mano. Co- 
menzar, intentar. Es puramente hipdtesis por el momento, pero vere- 
mos si mas taide se confirma. Tendrla ya ganas de distinguir lo manual, 
lo tdctil y lo digital. 

Permitanme dar definiciones que me convienen. Evidentemente sc tra- 
ta de definiciones convencionales, entonces no pueden tener objeciones. 
Liam aria tdctil a la mano subordinada al ojo, al cstado de la mano subordi- 
nada al ojo. Cuando la mano sigue las directivas del ojo, entonces se hace 
tdctil. Hablaria de «lo propiamente manual# cuando la mano se sacudesu 
subordinacidn en relacion al ojo, cuando sc impone al ojo, cuando hace 
violencia al ojo, cuando se pone a cachetear al ojo. Y lo digital es por el 
contrario el mdximo de subordinacidn de la mano al ojo. Ni siquiera se trata 
de la mano poniendo sus propios valores tdetiles al servicio del ojo, es la 
mano que se ha fundido. Sdlo subsiste un dedo para operar la eleccion 
binaria visual. La mano es reducida al dedo que apoya sobre el tedado. Es 
decir, es la mano informdtica. Es cl dedo sin mano. 

<No es esto ultimo de cierta manera cl ideal de la pintura abstracta, un 
espacio optico puro tal que ya no se sienta la mano? <Qul quiere decir 
«que no se sienta la mano»? Es extrano, pues es una fdrmula hecha que 
atraviesa la pintura. Los pintores se dicen entre ellos: «jAh! Esta tela es 
bella, no se siente la mano». Es decir, parece ser un defecto si uno siente la 
mano. <Es posible que no se sienta la mano?^Es la pintura abstracta la 
pintura del hombre sin manos? Evidentemente no, no es eso. 


’ Cf. Andre Leroi-Gourhan, El geslo y la pnlnbrn, Univcrsidad Central de 
Venezuela, Caracas, 1971. Vdase rambien El liombrr y In mnterin, Madrid, 
Taurus, 1989. El medio y In ticnicn. Taurus, Madrid, 1989. 
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l'illlurj. El conccpio dc di.igram.1 

^Qul prueba que no es cso? jQue es lo quc se hacecuando se trata de 
distinguir un falso Mondrian de un autlntico Mondrian? Sobre csto hay 
u i hi c«5lcbre pdgina de un crftico' 0 . <Qui es lo que distinguen, qul miran 
|iiiru saber si es uno falso o si es uno verdadero? Los criticos dicen que 
liniilmente no es muy dificil. Si tienen un poco de hdbito, observan, ponen 
In imri/. sobre cl cuadrado y dicen: «Es un Mondrian*. Observan el sitio en 
H que se cruzan los dos lados del cuadrado y miran que pasa al nivcl de las 
I'lipits ilc pintura. Al nivel del cruce tienen chances de darse cuenta si se 
I nun de un imitndor o no. Con mayor razdn cuando el cuadrado cstd 
colorendo, cuando las capas de color sesuperponen. Esto quiere decir que 
In nmnoscsientc. 

Us quc cn Mondrian es aun peor -o es aun mds bello, no si, como 
quicrnn- quc cn Kandinsky. Porque en Mondrian hay verdaderamente 
una cspccic de fantasia -y existen escritos tedricos de Mondrian sobre 
csto- dc rcducir todo a dos unidades binarias. Se trata entonces de una 
cspccic dc cddigo extremo horizontal y vertical. Hay multiples declara- 
cioncs dc Mondrian dentro de su extrema sobriedad, de su ascetismo 
cspiritual: llegar a que todo se vuelva horizontal o vertical, no hay nece- 
sidad dc otra cosa. 

jQud quiere dccir cuando dice que no hay necesidad de otra cosa? Lo 
com|>rcnden desdc el punto de vista del cddigo. Es el ideal del cddigo. 
Porque yo deefa quc normalmente un codigo es urt numero finito de uni- 
tltides significativas -subentendido mas de dos- que estin dctcrininadas 
enmo rcsultndo dc una sucesidn de elecciones binarias. El ideal supremo del 
cddigo cs quc no haya mas que dos unidades significativas y, por tanto, una 
Nolit elcccidn binaria. Tendrfan en ese momento un codigo del cddigo: es 
cunnilo cn lugar dc un numero definido de unidades significativas 
(Ictcrminablcs por una sucesidn de elecciones binarias, tienen solamente 
linn deccidn binaria para dos unidades significativas. 

Aliora bien, Kandinsky no ha intentado esto jamas. Mondrian va muy 
Icjos. Todo cs horizoiilal/vertical, s6lo quc a ese nivel extremo de ascetismo 
pictdrico recncontramos todo. «Les hare una horizontal y una vertical y 
tenduin el rnundo, el mundo en su abstraction*. 

" Se trata de Georg Schmidt, en Mondrian, Reunion des musics 
nationaux, p. 148. 
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IV. Trcs posicioncs del dingrama... 


Esto para claries an gusto, el gusto de que finalmente las categorlas 
cstdticas estdn bien fundadas. Pero todo se mezcla. Entre los textos mas 
bcllossobre Mondrian estin losde Michel Butor". Y Butor ha mostrado 
muy bien, por ejemplo, que los cuadrados de Mondrian no tienen may a 
nienudo el mismo espesor en el largo y en el ancho. Es evidente, por otra 
parte. No tiene necesidad de demostrarlo largnmente. Pero esta diferencia 
de espesor tiene un efecto dptico muy curioso, y entonces se vuelve muy 
iinportante, por ejemplo, el lugar de cruce del largo mas fino y del ancho mis 
grueso. Este punto de cruce va a determinar una h'nca virtual. Del mismo 
modo en que se habla de una linea virtual en musica, se va a hablar de linen 
virtual en pintura. Hay algo muy curioso. El hecho de que los dos lados del 
cuadrado no tengan el mismo espesor hace que el ojo que observa, que el ojo 
del cspectador, trace precisamente una diagonal que Mondrian, por su cuen- 
ta, ya no tiene necesidad de trazar. ^Que puedo dccirdc esta Knea virtual, de 
esta diagonal virtual? Puedo decir en ultima instancia que es una versidn 
abstracta de una linea sin contorno, puesto que no es trazada por el pintor. 

Lo mismo en Kandinsky. Lo que complica todo es que hay muy bcllos 
cuadros de Kandinsky en los que ustedes encuentran esos elementos, esas 
unidades significativas; pero ellas estin extranamente recorridas por linens 
que tienen una fuente muy simple, una fuente realmente gotica. Llncas 
rea linen te ndmades, llncas sin contorno, llncas que pasan entre las figuras, 
que pasan entre los puntos, que no tienen ni principio ni fin. Que son 
entonces llncas tlpicamente expresionistas y que, sin embargo, no llcgan a 
romper la armonla o el ritmo del cuadro. Esto es para decides que no |x>rque 
las cosas se monten unas sobre otras las categorlas no estin bien fundadas. 

Creo que aquel que ha ido mis lejos al nivel de la pintura abstracta es 
Herbin. Me parece un gran pintor abstracto. Herbin va muy lejos. Simplc- 
mente inventa su codigo, uno no toma prestado el eddigo del vecino. <Qud 
quicre decir que «inventa su codigo*? Herbin pretende ilamar a su pintura 
un «alfabeto plastico*. Y adopta cuatro formas fundamen tales, cuatro uni- 
dades significativas que segun el son: el triangulo, la esfera, la semiesfera y el 
cuadrangulo (el rectangulo y el cuadrado). Posce sus cuatro formas a tltulo 
de unidades y las hace pasar por relaciones binarias -un poco como 

" Cf. Michel Butor; Maria GraziaOttolenghi, Tout i'oeuvn feint de Mondrian, 
Flanimarion, Paris, 1976. 
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I'inmi.i. I’l cunapio tic diagrams 

Kandinsky- concerniendo esta vcz al color, a la disposition afcctiva, pero 
anatliendo adenitis letras del alfabeto. De modo que con frecuencia compo- 
nc sus aiadros a parrir o en funcion de ellas. O a la inversa, da cl titulo 
correspondiente a las letras determinadas por las unidades pictdricas. Por 
ejcmplo, intitula un cuadro Nu 12 . Y es preciso descomponer Nu, cs decir, 
min y «u», y vcr a que forma pldscica corresponde la «n», a quo forma plascica 
corresponde la «u», a que color, etc., etc. Ustedcs saben, un poco conio 
Bach jugaba con la palabra «Bach» en miisica 1 '. A si pues, va muy lejos con 
su tenia de un «alfabeto plastico». Y resultan, en cfecto, obras macstras. 
Herbin cs un gran colorista. 

^Quc quiere decir codo esco? <Es coqucterla o cs algo mds profundo? 
^Esta pcgoteada esta idea? No, descreo de la posibilidad dc vcr la pintura 
abstracta sin vcr no la aplicacion de un cddigo precxistente, sino la inven- 
cidn tie un chili go iSptico. Una vez mas, fundado sobre la doble articula- 
I'iiin: en primer lugar, unidades pictdricamentc significativas; en segundo 
lugar, eleiviones binarias elementale.s que detcrminan esas unidades. Ten- 
diemus alii entonees la deiinicihn de una especicde espacio hptico puro 
\ ndilii ado en el cual la mano tiendceti cl extremo-cs solo una tendencia- 
a sei expulsada en provecho ilcl dedo. Un espacio digital. 

j Vcn? Mis dos posiciones diagramaticasse oponen punto por punro. Y 
decia que existe una tercera via. En efecto, surge entonees la reaccion de esos 
pinrores que parecen toniar la tercera position, es decir esta especie de via 
atemperada, intermedia, pero que evidentemente s6lo es atemperada e in- 
termedia de una manera completaniente verbal. 

;Que son estos pintores?Tomo prestada de Lyotard una terminologia 
que me parece muy adecuada: el opone lo figural a lo figurativo H . No se 


,J Augusre Herbin, Nu (1960). 

“ El inconluso Arte de la Fitga, de un Johann Sebastian Bach ya ciego y 
cercano a la muerte, consiste en niovimientos de contrapunto de complejidad 
progresiva y que culminan en la Fuga final con que firmo la obra, ya que esta 
hasada en las letras dc su apellido, que tienen sus notas coriespondicntcs -en la 
notacidn alemana-: Si bemol, La, Do y Si natural. Esta sene es conocida conto 
«Motivo Bacli» 

M J-E l.yotard, Discours. Figure. (Ed. Cast.: Discurso. Figtim, La Cebra, Us. 
As. 2008). 
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IV. Ires posiciuiu's riel ili.i|'.i.ini.i 


trata de una pintur.i figurativa porque, cn efecto, una vez mas, no bay 
pin turn figurativa. Es una pinuira figural. Es decir, aquidoy al diagram. i 
todo su alcancc, sobre nulo quicro que no sea un codigo, pero al mismo 
tiempo impido que dexborde sobre todo el cuadro, que embrolle el euadro. 
Me sirvo del diagrama para producir el figural puro o la Figura. 

Comprendan que aqui voy a tener iambic'll rclacioncs manos/ojo com 
pletamentc nuevas. Ya no sc t rat aid de la mnno que sc- opone al ojo o que sc 
impone al ojo, conic en el expresionismo. Ya no se tratara del ojo que reduce 
la mano de tal manera que o 11a no poscc mas que un tlcdo. <l)e que se 
tratara? Sc tratara de una tension mano/ojo de lal manera que el diagrama 
manual haga surgir^que? La respuesta es forzosa, pucsto que no se uaia de 
una figura figurativa. Se trata de darle al ojo una nueva funcidn, que la mano 
induzca para el ojo una nueva funcion, es decir, un verdadero tcrcer ojo. 

Que la mano haga surgir un rercer ojo. Esro es para decides que no es 
una via atemperada. Solo es atemperada en rclacion a las otras dos. 
Atcmpcrada quiere decir que no extiendc cl diagrama a todo el cuadro y 
que, por otra parte, no somete el diagrama a un codigo propiamente piait- 
rico. Vean sino todos los peligros que la amcnazan, incluido el peligro 
redoblado de rozar tanto la abstraccidn como cl expresionismo cn lugar dr 
trazar su propio cam i no. Pero este serin como un tercer camino. Scrfa la 
posicion del puro diagrama, la posicion puramente diagramdtica. 
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V. 


Codigo y diagrama. 
Lenguaje analogico 

y lenguaje digital. 

5 de Mayo de 1981 
Segunda parte 


De modo que entonces hoy, en el punto en el que estamos, ser(a preciso 
olvidar un poco la pintura. Seria un largo esrudio, un largo desvi'o para 
nosotros, seria a lo que quiero llegar -todo el mundo tiene el derecho de 
hacerlo-: proponcr una definicion de pintura. Existen cantas definicioncs 
posibles. . . Cada uno puede dar la suya, podriamos jugar a eso. Pero en el 
punto en el que estamos es necesario olvidar un poco la pintura. Les habia 
dicho que mi objetivo era doble, que mi objerivo era hablar de pintura, 
pero era tambien bosquejar una especie de teoria del diagrama. Y bien, aquf 
es donde encallamos actualmente. Es preciso desembrollar. 

<Quc es un diagrama? jCual es la diferencia entre un diagrama y un 
cddigo? Es de alii que quisiera llegar a extraer una especie de definicidn de 
la pintura, si es verdad que la pintura es el diagrama. <Cu41es son las 
relaciones entre un diagrama y un codigo? Seguramente son relaciones 
muy complicadas, puesto que -una vez mas- la tentativa de inventar 
codigos opticos que me parece definir a la pintura abstracta pertenece 
plenamente a la pintura en tanto diagrama. 
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Piniura. HI concern* tic diagram.) 

Volvcinos entonces a partir dc cero. Cddigo/diagraina. Estamos ahora 
en un elcmento dc pura logica. Es cste clcmemo dc pura Idgica lo quo va a 
relanzarnos dcspuds en la pintura. Y digo que hay otra pareja adcmds dc 
cddigo/diagrama. Finalmente, hay que servirse de todo. Hem os visto lo 
digital. Un codigo es digital en el sentido que he prccisado: sc llamard 
digital a la nnturaleza de la eleccion binaria que va a determinar la unidad. 
Un codigo es digital. Ustedes me conceded esto, y cs dasienmente aceptado 
en todas las ceorias de la informacion e incluso de lingitfstica. jA qutf sc 
opone digital? A analdgico. Analogico y digital. Los sintetizadores, por 
ejcmplo, son hoy en di'a o bicn analogicos, o bien digitales. Los p raced i- 
mientos de rctransmision de una serial son analogicos o digitales. Al menos 
tecnoldgicamente cs a si. No se trata igual de decir cosas muy complicadas, 
cs una distincidn que hoy nos concierne. Tengo entonces mis dos parejas: 
cchligo/diagrama, digital/analogico. 

<Por quo esto interesa a la pintura? <Por que parece que hablo de otra cosa 
y no hablo dc otra cosa? ^Es la pintura un lenguaje o no lo es? ^Posec in teres 
cste problems? Para mi, si. Y preguntan'a tambien: ^-que es un lenguaje 
analdgico? No es tan facil defi nirlo. <Hay un lenguaje analogico? <Ks la 
pintura un lenguaje analdgico? <Es la pintura cl lenguaje analogico por 
excelencia? <Cual lo scri'a? <E1 cine? ^Es cl cine un lenguaje analdgico? Hay 
quesituarseen condicioncs favorables: el cinccuando era mudo, o bicn el 
cine sonoro pero no parlante <es un lenguaje analogico? Despues dc todo, la 
gente del cine mudo pensaba haber inventado lo que constantcmente 
llamaban un «lenguaje universal*. De alii su conrrariedad cuando el cine 
devino parlance: todas las pretcnsioncs del cine como lenguaje universal 
eran puestas en cuesrion. ^Existcn rclacioncs entre la pintura y cl cine 
mudo? Quizas, puede ser que las haya. Pero jamas donde creemos. Todos 
sabemos que el peor momento del cine es cuando un director prerendc 
hacer una escena o un piano tan bellos como un cuadro. Es un dcsascrc, 
todo el nuindo se desploma, todo cl mundo se duerme. Eso no ha salido 
bien mas que para grandes instantes dc humor cuando se trata de Buhuel. 
Pero cuando en el cine italiano, por ejemplo, ven una escena de la que dicen: 
«jPero eso es un Rafael puro!» . . . jQuif catdstrofc! No hay en cl cine algo mds 
feo que eso. Entonces, si el ciney la pintura tienen algo que ver, no es a ese nivel. 

Ya sabemos un poco en que un eddigo es digital. jY que quiere decir la 
expresidn «cddigo digital*? Que el codigo es cl principio de un lenguaje 
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V. Osdigo y di:\i;ram:i 

digital. Como dicen los americanos con frecuencia, el lenguajees digital. 

quiere decir quc el lenguaje es digital? No quiere decir que esta hecho 
con los dedos o que es sordomudo. Quiere decir una cosa muy precisa, 
quiere decir que el lenguaje esta constituido por unidades significativas 
dcterminables por una sticesion de elecciones binarias. Esto es lo que quiere 
decir la formula «el lenguaje es digital#. 

^Peroque es un lenguaje analogico? <Hay lengtiajes analdgicos? En ese 
caso, jcomo habria quc definirlos? ^Hay mezclas entre los dos? jSena la 
pinturael lenguaje analogico por cxcelencia? j Por que no nas bien el mimo? 
^Por que no las arres plasticas? <Que quiere decir que la pincura tendria un 
privilegio? Y por otra parte, ;es suficiente hablar de una grosera oposicidn 
entre el codigo digital y el lenguaje analogico? jlin que consistin'a? 

Bueno, vamos hasta el final de nuestra hipdtesis, ya ni siquiera tenemos 
eleccion: es el diagrama lo que seria analdgico. El diagrama analogico y el 
codigo digital. <Pero seria una simple oposicidn o habria injertos dc codigo 
sobre el lenguaje analogico, sobre cl diagrama analdgico? Todos estos son 
una serie de problemas confusos ligados a una I6gica del diagrama. 

Intento ir de prisa porque quisiera recncontrar rapidaniente la pintura. 
Parto de una primera aproximacion. El codigo digital implicaria «conven- 
cidn». El diagrama analogico o el lenguaje analogico seria un lenguaje dc 
«similiti,d». Asi pues, mis dos conceptos se distinguirian remitiendo al 
procedimiento siguiente: similitud para la analogia o para el diagrama; regia 
convencional para el eddigo digital. 

Esto no va muy lejos. Lo digo porque la nocion de diagrama y su 
extensidn, su erupcidn en la logica y cn la filosofia ha sitlo prodiicida a 
partir de esta primera gran aproximacion por un autordc gran genio d« l 
cual ya les he hablado ottos afios. Se trata de Peirce 1 , un Idgico ingles que 
i nven td esta disciplina que luego tendria gran succso, la semiologia, y que 
partia -sdlo tomo lo que aqiti me ocupa- de una disyuncidn muy simple 
entre lo que llamaba los iconos y los simbolos. Ill decia, a grosso nuxlo, tjue 
los iconos son una cuestidn de similitud, que un icono esta definido pur su 
similitud con algo. Por el contrario, un simbolo -decia el- es inseparable tie 
una regia convencional. Me diran que no renemos necesidad de citar a 
Peirce porque esto no va muy lejos. Tambien Peirce tomaba esto como 

1 Cf. Charles Peirce, Ecrits snr le signe, op. cir. 
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punto dc partida para ir mds Icjos. Sc trata justamente dc poncr en cucstidn 
mi validcz. 

Pino pue? de cste problema simple: <puedo deeir que defino el lenguajc 
analdgico por la similitud y el lenguajc de eddigo o el lenguajc digital por la 
convcncidn? Inmediatamente vemos que no. Pero lo interesante son las 
razoties por las cualcs esta dualidad cs insuficiente, tan insuficicnte. Aquf cs 
prtxiso que pciciban cl orden, pucsto que entramos proviso riamrnte cn un 
dominio logico. Yo dirfa, muy rdpidamente, que por dos razones esta dua- 
lidad similitud/convencidn noesen absoluto satisfactory. Por una parte, 
porque bay fendmenos de similitud en los eddigos. Por otra, porque la 
similitud nobasta para definir lo analdgico. Son mis dos punros. Son cstos 
• Ins puntos los que quisicra explicar. 

I 'i inter punto. No podeinos oponer simplemente convcncidn y simili- 
lud piir<|Ut a un codigo comprende necesariamcntc -casi diria que produce 
i in rs.iii.iiiiciilts- fendmenos de similitud. 

( >uicri» ilrcir, por otra parte, que Peirce va en esesentido. Sc trata de un 
peuviinicuin muy, muy complejo, muy bello, pero lo resumo mucho. 
Ui'Miiiiii'nilo extremadamente, el decia grosso modo que hay dos ripos dc 
(■ ono.s (imdados cn la similitud. Hay similitud dr rualidad, cualidad 
•a nirjanie. Porcjcmplo, si pintan deazul porque el cieloesazul, se trata de 
iiii.i siiniliiud cualitativa. Y ustedes buscan el azul m.is conforme al azul 
deli ido. I.iiego bay una similitud quees la de' relacidn. Habfa entonces 
ii onus partis ularcs que cran iconos dc relacidn. Ahora bicn, lo que dl 
llama por mi enema «diagrama» son los iconos dc relacidn. Vcn entonces 
que cs muy interesante. Pero el mantiene una deftnicidn del diagrania cn 
limcidn dc la similitud, y es por eso que por nuestra cuenta no podremos 
scguirlo. Son los americanos quienes han desarrolhdo despuds una tcoria 
del dingrama. Y han conservado el principio icdnico de Peirce, a saber, cl 
diagrama definido en base a una similitud de refacidn. ^Y cu.il es para 
Peirce el ejemplo mismo del diagrama o del ejercicio diagramatico? El 
algebra. En cfecto, el algebra no es un eddigo, dice dl, porque es un icono. 
Esel dominio dc las similitudes dc rclaciones. El diagrama algebraico 
extrae las similitudes dc relacidn. Pero al mismo tieinpo .made que el 
.ilgebra como tal no es separable de ciertos simbolos convencionales que 
pertenccen de golpe al otro polo que implica un eddigo. Es deeir, ven 
hasta qud punto Peirce cs concicnte de las mezclas cddigo/analogia o 
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codigo/similitud. He dicho al mismo ticmpo por que no ibamos a poder 
seguir mucho a Peirce. 

Vuclvo entonccs a mi cuestion, a mi primera cuestion. El diagrama no 
puede scr definido por la similitud por una primera razon. A saber: no 
concibo codigos que no impliquen o no produzcan fenomcnos de similitu- 
des de los cuales son inseparables. En efecto, ^qud puede hacersc con un 
codigo? A mi modo de ver, sc haccn dos cosas con un codigo: sc pueden 
hacer relatos o se pueden haccr ilustraciones. Sc puedcu liaccr aiin tres 
cosas: sub-sistemas, codigos o sub-c6digos. Pero csto no nos hacc avanzar. 

(Que hariamos entonces con un codigo? Pueden haccrse relatos o ilus- 
rraciones. Caso simple: ;c6mo hacer una ilustracion con un codigo binario? 
Es tfpicamente un ejercicio digital. Un ordenador puede hacerlcs un retra- 
to. No tienen mas que codificar los datos del modelo en funcion de un 
codigo puramente binario liecho dc 0 mas 1 , de 1 -0. Sistcma binario. Vucs- 
tro ordenador puede ser prograniado de modo que les provea el retrato. 

Asi pues, el eddigo como tal -y el eddigo binario mas simple, como cl 
cjcmplo de los ordenadores aciuales- puede suministrarles muy amplia- 
mentc ilustraciones. Basra con la codificacidn de los datos, de los data. 
Ahora bicn, ^qud implica la codificacidn de los dated Implica fundamental- 
men te la binarizacion. Si ustedcs binarizan una figui a pueden producirla 
muy bien y facilmentc por ordenador. Diria que en este caso cxistc una 
semejanza producida por intermedio de un eddigo y de una codificacidn. 

Mas ordinariamentc -y sobre todo en el caso del lenguaje- un eddigo 
produce no ilustraciones, sino relatos. (Que quiere decir esto? En mi primer 
ejemplo, el ordenador que les hace un retrato, tienen una rclacidn directa 
entre cl programa codificado y el producto, desde el momento en que ha 
sido programada para cso. jQuc es lo que distingue al lenguaje de este 
funcionamiento dc ordenador? Es que en cl lenguaje ustedcs tienen nece- 
sariamentc un tercer termino. En una ilustracidn tienen significanteque 
produce un estado dc cosas, significantc codificado. En el lenguaje no 
ocurrc de esc modo. Como dicen los lingiiistas, ustedcs tienen el significante 
y el estado de cosas, pero lo que define al lenguaje es prccisamcnte una 
tcrcera instancia: el significado. El significado no es lo mismo que los csta- 
dos de cosas designados. 

(Que quiere decir exactamente el famoso principio, dicho por todo tipo 
de lingiiistas, de que «los simbolos lingiiisticos son convcncionales»? Quiere 
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decir que no hay relacidn de similitud. jEntre que y que? Entre el termino 
significance, entre la unidad significance, y el cscado de cosas designado. No 
hay similicud entre el termino «buey» y el cscado de cosas buey, el bney. 
Hay una rdacion puramcnte convcncional, es decir que por convencion es 
:se monema el que designara la cosa con cuernos, etc. 

En cambio, el termino, la unidad significance, ticne un significado. 
Que es el significado? Es la manera en que el estado de cosas aparece en 
rorrcspondencia con el termino. Supuesta una lengua en la que haya dos 
ermines para designar ><buey muerto» y «buey vivo», a cada uno de esos 
erminos corresponde un significado diference. ;Mc siguen? Cuando se 
lice que el icnguaje cs un sistema convcncional, se quiere decir que la 
elation entre un termino y el estado de cosas exterior que designa es arbi- 
raria. Si es cicrto que siempre en el lenguaje la reiacion entre el termino y lo 
lesignado es arbitraria, no cs arbitraria en cambio la reiacion del tdrmino, 
el significance, con el significado. <Por qud no cs arbitraria? Porquc -como 
a dice- son las dos caras de la misma realidad, de la misma realidad fonologica 
sonora. El significado y el significance son las dos caras de la misma 
ealidad sonora. En otros cerminos, hay necesariamente relacioncs dcsirni- 
tud entre el significado y el significance. jCompletamente simple! Eseso 
ue los lingtiistas llaman cl isomorfismo. 

De este modo, los lingtiistas han sido llevados a corregir el principio de 
aussure de que «los sfmbolos lingiiisticos son conventional es» <En que senti- 
o lo corrigen? Anadiendo «en tamo se los determine en retacidn y se los 
infron te a los estados de cosas dcsignndos*. En cambio, existe petfecto isomor- 
mio.es decir similitud dercLicidn.entreel significado y el signifiernte. Es decir, el 
’iiificadoyd significanic tienen necesaiitmente rebetones de foimas iguales. Es 
principio del isomorfismo sobre el que insisten todos los lingiiisras. 

Paro aqui |»rque todo esto produce un aburrimiento muy profundo. Qvii- 
rra solamente decir algo muy simple. Un codigo digital implica la similitud de 
is maneras: implica similitudes ilustrativas e implica similitudes narrativas. 
; decir, implica similitudes de cualidad e implica similitudes de reiacion. 
^Puede entonces definirse la analogfa por la similitud? Evidentcmente 
>. Por una razon muy simple: eso ya no bastaria para distinguirla del 
digo. Una vez mils, si el eddigo implica o comprende necesariamente 
idmenos de similitud, ya no hay lugar para oponerlos siniplemente y 
ra remitir la similitud a la analogfa. 
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Pero me falta ademas una razdn interior a la analogia. Todavfa no sabc- 
mos bien qu<? es un lengnaje analogico, puesto que buscamos su definicion. 
Ahora bien. del mismo modo que iiace un rato me preguntaba que se 
puede hacer con un eddigo, me pregunto ahora que se puede hacer con la 
analogi:;, con un lenguaje analogico -|>or oscuro que sea hasta cl momen- 
ta-. Segun creo, se pueden hacer dos cosas, se puede reproducir y se puede 
produci- <Quc quiere decir esto? 

Diria que existe reproduccidn cuando hay transportede una semejanza 
o de una similimd de relacidn. Cuando transportan una similitud de rela- 
cion, reproducen una semejanza. La analogia es entonces principio de re- 
produccidn de una semejanza. Diria que la flguracidn es de este tipo, es la 
prime ra torma de analogia. La llainaria primera forma de analogia o analogia 
comun, analogia communis -porque hay que poner un poco de ciencia en 
todo esto-. La analogia communis es cl transporte de la semejanza. O el 
transporte de las relaciones de semejanza. porque si hay transporte, eviden- 
temente son las relaciones las que son transportables. Cuando tienen trans- 
portc de relacidn de similitud, tienen analogia comun. Es decir, hacen 
semejanre, producen una imagen semejante. 

Aqui vuclvo a caer entonces en la pintura. La pintura jamas es asi. En 
cambio, me pregunto si la fotografia, mas alia de sus pretensiones y de sus 
ambiriones, no es inevitablemente y siempre algo como aquello. Porque ^qud 
es en ultima instancia la fotografia? <En qu<f se distingue de la pintura? Digo 
cosas ciertamente rudimentarias. La fotografia procede en todos los casos de 
una maneta que consiste, a grosso modo, en captar y transpertar relaciones de 
luz. Enticndo bien que end ma de esto todas las creaciones estin permitidas. 
A saber qaieren disponer en cl trasporte de suficiente margen para obtener 
las variaciones mas profundas y mis exageradas dentro de la semejanza. Varia- 
ciones extremas de similitud, diria. Pueden obtener eiectos de semejanza cadi 
vez mas rebjados. Esto no quita que si no hay transporte de rcladon de hr/, no 
hay fotografia. De modo que no vco como la fotografia ptxlria Stipcrar d 
aspectoqucpodcniosll.un.il llgurativo. Loque llamo ligurativo no Iocs para 
nada en la medida en que se asemeja a algo, lo es en la medida cn que la 
imagen es producida por un transporte de relicion similar, por una similitud 
de relacibn, pudiendo scr esta similitud, cn ultima instancia, relajada tanto 
como ustedes quieran. Diriamos que la fotografia vi ve y ticne su condicidn 
de posibilidad en la analogia conuin, en el transportede similitud. 
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Pcro la analogia no $e conforma con eso. Yo diria que sc puedc hacer otra 
cosa con clla. list a vez, se puede producir -y no reprodttcir- la semcjanza. 
^Qn<5 quicrc dccir una semejanza producida y no reproducida? Observen 
qucd cddigo tambien podia producir semcjanza. Podia hacernos un retra- 
in. Pcro cn esc momento la semejanza era producida por cl rodeo de un 
codigo y una binarizacion dc los datos, mientras que yo pienso aqui cn otra 
co.sa. Pienso en una analogia que serfa capaz de producir una semejanza 
indcpcndicntcmentc de todo transportc, dc toda rclacion de similitud. 

Aqui cs dondc esto comicnza a ser interesante para nosotros, supongo. 
I’orquc si llegamos a definir una tal analogia, una analogia que produce una 
semcjanza independientemente de todo transporte dc similitud, tendre- 
mos una dcfinicidn posible de la pintura. 

lin cfccto, la pintura produce la semejanza o la Figura. Reintroduzco 
aqui la palabra «scmcjanza», pero <para qud? Van a ver por que lo hago. No 
puedc molcstarmc si digo que la pintura produce la semejanza y anado: |x>r 
medios no semejantes. Produce semejanza por medios completamente dis- 
liuios que cl transportc de similitudes, que cl transporte de las relaciones 
similarrs. Ustcdcs cstan frente a un cuadro. Piensen en un Van Gogh, en 
un ( iaugutn.. . Ticncn una figura frente a ustedes No nenen neccsidad de 
vet el ukkIcIo para cstar con vencidos de que estdn frente a un icono, solo 
que esie ieonocs producido por medios no semejantes. Producen semejan- 
/„is |N>r medios no semejantes. Eso seria la analogia. 

( ioinprcndan que ya estoy niuy adelantado. <Por que? Porquc con mu- 
i Ita reserva- he definido el ctkligo por la articulacidn. O por la esfera conuin 
que lie dicho que cxistcentre cl codigo digital y la articulacidn. Articulen y 
tendran un codigo. Esto hace que ya no tenga eleccion, ^comprenden? Se 
trata dc los buenos momentos en que ya no tenemos eleccion desde el 
punto de vista de los conccptos. Esto nos ha comprometido, o al mcnos 
determinado, a definir la analogia y al diagrama en tanto principio analogico 
por algo que sea tan simple como la articulacidn, y que sera al diagrama lo que 
la articulacion cs al codigo. de antemano que no implicani ninguna transfe- 

rencia, ningun transporte de similitud y que no implicara ningiin codigo. 

^Cuil cs entonces el acto del diagrama que se distingue de la articulacidn 
y que no puede definirse ni por un transporte dc similitud, ni por un 
codigo, ni por una codificacion? Por lo mcnos las condiciones de nuestro 
problema estdn bicn determinadas. Entonces hay que avanzar. 
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Vuclvo solo un momcnto sobre lo quc hemos visto para dccir quc si cl 
cddigo no cxcluyc la similitud, sino quc la iniplica, la analogfa no pucdc 
definirsc realmente por la similitud. S6lo la analogfa vulgar, conuin, sc define 
por la similitud. La analogfa cstrftica no sc define por la similitud pucsto que 
produce la semejanza, pero la produce por niedios totalmcnte diferentes. 

Veil ustcdcs quc hemos lieclio una primera prueba: la analogfa no puc- 
dc definirsc por la similitud. Ahf es donde cstamos. Entonces, si no es la 
similitud lo quc permite definir la analogfa, <qud es lo quc permite dcfinirla? 
Investigucmos, demos un segundo paso. 

Scgunda hipotesis. La analogfa o cl lenguaje analogico podrfa definirsc 
por o como un lenguaje dc las rclacioncs. Es la hipdtcsis dc Bateson, quc es 
un autor tambicn muy intcresantc. El lenguaje analogico serfa un lenguaje 
dc relacion cn oposicidn a qud. Al lenguaje convencional, al lenguaje dc 
eddigos. <Quc serfa que? Quc serfa, dice Bateson -quicn se atienc a cosas 
muy simples para intentar haccrnos comprendcr algo muy curioso-, un 
lenguaje dc los estados de cosas. Nucstro lenguaje codificado, nucstro len- 
guaje digital serfa un lenguaje apropiado para la dcsignacidn, para la detcr- 
minacidn o para la traduccidn dc los estados de cosas, mientras que el 
lenguaje analogico servirfa y expresan'a las relaciones. 

jQuc quiere dccir Bateson? El prccisa lo que hay quc entender por 
relacion. Es curiosa csta historia. La nccesito porque cstc dcsvfo tan extrano 
va a devolvcrnos a la pintura. Hay un celebre texto de Bateson sobre cl 
lenguaje de los delfmesL En efccto, Bateson ha hecho todo tipo de activi- 
dades cn su vida extrcniadamente rica. Todavfa vive. Fue el marido dc 
Margaret Mead, una ctndloga. Entonces comcnzo por la etnologfa, pero 
results quc era mucho mejor quc Margaret Mead. Ha hecho estudios dc 
etnologfa muy, muy curiosos, muy profundos, muy import antes. Y adem.is 
se trata realmente de una Carrera a la amcricana. Es formidable. Se dijo: «Uf, 
no, no. . Es un buen caso de hdroe amcricano. Elios no paran dc irse, de 
irsc. . . Una espccie de hippie. . . Es cl hippie dc la filosoffa. Entonces se ha 
divorciado dc Margaret Mead y despues se ha divorciado dc los salvajcs. 
Luego cayo sobre los csquizofrenicos. Ha hecho una gran teorfa dc la 
esquizofrenia, una dc las mas bcllas, teorfa muy conocida hoy cn Francia 

! Cf. "Problcmas dc la coimmicncion en cctaccos y otros manifferos*. cn 
Gregory Bateson, Pttsos luiciii unn ccologin dc Li matte, Girlcs Lohld, Bs. As., 1 985. 
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jo el nombre de ceori'a del doble impasse 1 . Todo esto con una nplicacidn 
la tcor la de los tipos a la esquizofrenia -esta muy al corrienre de la logica 
Russell-. En fin, muy bueno. Luego se ha desinreresado. Entonces se ha 
■ojado sobre el leguaje de los delfincs. Eso estaba aiin mejor. La esquizofrenia 
pnreefa demasiado liumana, demasiado monotona. «jLosdelfincs!», se 
cc. Y trabaja con los delfmes. Evidentemente tiene muchos creditos de 
armada americana, que se intcresa muclio en los delfmes. Pero los resul- 
dos de Bateson son muy c6 mi cos, pucs son propinmente inutilizables 
ira los marines. Eso es una maravilla, es buen trabajo. Y van a ver por 
i i invoco esta carrera. 

El comicnza por decirnos cosas muy rudimentarias, porque se data 
almente del cstilo americano. Elios no conocen nuestro desarrollo a la 
xidental, a la curopea. Parted de cosas extremadamente simples. Nosotros 
.-ducimos, ellos anudan cosas simples, hacen una especie de nido de vibo- 
is y sacan una paradoja. Y sus paradojas son siempre tan bellas... Luego 
anstruyen una logica para desanudar la paradoja. Este no es en absoluto 
ucstro funcionamiento mental. Por eso es que ellos inventan tantos con- 
rptos. Hablo de los ameri canos que lo consiguen. Inventan muchos mas 
onceptos que nosotros porque nosotros hacemos muy deductiva la in- 
encion de conceptos. Ellos hacen sus cspccics de nudos reuniendo cosas 
luy diversas. Entonces Bateson pone un esquizofrenico, un salvaje y un 
elfin, y luego, bueno... algo va a salir. Creo que es una gian filosofia. Y 
demas implica tamo rigor como el nuestro, pues la ultima palabra serd 
tacer la logica de la paradoja. Es por eso que son fundamental mente 
.Sgicos. Aun asf, estdn a la vez abiertos a todo. Es logica al aire libre. Micn- 
ras que en nosotros se trata de la deduccion en un medio ccrrado. Es un 
>oco lo que acabo de decir: final mente hacemos filosofia sobre caballetc. 
Jstedes coniprenden, la historia de la filosofia es nuestro caballetc. En los 
miericanos no es asi. Pero en fin, es raro que sean del nivel de Bateson, 
iueno, no importa. 

Bateson dice entonces; «Ustedes coniprenden, el lenguaje convencional 
a el hemisferio izquierdo del cercbro -cl que comanda la parte derecha del 
.ucrpo- y el lenguaje analdgico es el hemisferio derccho». Se trata entonces 

■* Cf. «Hacia una teoria de la esquizofrenia*. cn Gregory Bateson, Pasos bacia 
una ecologin de la mente, Carlos I.olile, Bs. As., 1985. 
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del hemisferio dcrecho contra el izquierdo. Recomemos uno de miesnm 
puntos de referenda: el lenguaje convencional o digital esta fundamental 
mente articulado. Entonces el lenguaje analdgico no esta articulado. Com- 
prenden que aquf damos vuelta en torno a nuestra cucstidn: puestti quo no 
es articulado, ^qud es? Si hallamos lo que es, quizds tengamos ya nuestra 
definici6n de la pintura. 

Bueno, no cstd articulado, es no-articulado. ^Dc que csrf hcclio eniou- 
ces? Esta hecho de cosas no linguisticas, incluso no sonoras, esta lui:ho tie 
movimiento, de kinesis -como se dice-. Esta heclio de expresidn de las 
emociones, estd heclto de datos sonoros inarticulados: las respiracioncs, Ins 
gritos... Ustedcs comprenden que si hablaramos de ntusica cncontrariainos 
igualnicntc un problema, porque <qut?es el canto? <Es articulation inarticu- 
lado, es analogico o digital? No lo sabemos, asf que no ponemos la musica sobtv 
n tics eras cspaldas. Pero ven entonces que estc lenguaje analogico cs en cierto 
modo un lenguaje bestial. Pero lo tenemos, csd hecho de datos nmy heterogeneos 
-y aquf Bateson solamente ensaya-: pclos que se crizan, un rictus en la boca, un 
alarido, por cjemplo. Todo eso es lenguaje analogico. Comprenden que ya 
estamos relativamentc lejos: un grito no se asemeja a nada. No es la similitud la 
que va a definir el lenguaje attaldgico. <A qtkf sc asemcjai i |ielo: que sc crizai t? No 
es un lenguaje de similitud. Un grito no se asemeja en absoluto al horror que ha 
hecho naccr esc grito. No es simple entonces. 

^Que es lo que va a definirel lenguaje analdgico? Bateson dice que es un 
lenguaje de las relaciones. <Qui quiere decir por «relationes»? No quiere 
decir relaciones cualesquiera aunque parece hacerlo -hay texros en que lo 
dice-, porque si dijera relaciones cualesquiera, recaerCamos en la similitud. 
Es decir, el lenguaje analogico sen'a aquel que funciona por transporte de 
relaciones. Ejcmplo: en un diagranra tienen que representar uii.i e.mtid.id 
grande y una cancidad relativamcnte (sequena, y haccn entonces this nive 
les, uno mas pequeno qite el otro. Es similitud, yes en efccto un lenguaje de 
relaciones. Pero no es eso lo que quiere decir, ya que hemos climinado la 
hipotesis de la similitud. 

Lo que Bateson quiere decir es que se trata de un lenguaje que sc suponc 
expresa las relaciones entre el enrisor y el receptor, entre aquel que lo entile 
y aquel al que esta destinado. El lenguaje analdgico es un lenguaje de 
relaciones. Subcntendido: de relaciones entre el emisor y el dcstinatario. En 
otros tenninos, expresa ante todo las relaciones de dcpendcncia bajo todas 
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i\ lumias posiblcs. Ven que cs muy difcrcnte de la similitud. El Icnguajc 
it.ilngico cxprcsarfa las rclaciones, expresaria rclaciones dc dependencia 
iiiiv tin cniisor y un receptor. Bueno, cso es lo que hariacl lenguaje analogico. 

( iada vex que Bateson ticne una pcquena adquisicion, experimenta la 
■txesidad dc broincar. Pero son siempre muy buenas bromas. Llama a 
Mu la luncibn mu. ;Por que mu! Porque mu es la letra griega que corres- 
mntlc a nucstra m. Y, ven ustedes, el ejeinplo al que vuclvc siempre es el 
lei gain: cl gato matilla a la manana: «Miaou». La funcion mu cs la (un- 
ion «niiaou». Los inglescs y los americanos jamas ban salido de Lewis 
iarroll... ^Qudcs la funcion mu o «miaou»? Bateson dice que cuando cl 
•alo maulla a la manana cn el momento cn que ustedes sc levantan, no les 
lit e a naves dc esc inaullido, quecs lenguaje analogico: «Lcchc, leche». 
I .es tlicc: "Dependencia, dependencia, yo dependo de ti». Hay todas las 
vai iantes que ustedes quicrau. Hay «miaous» de enojo, en los que dice: 
••I K'pendo dc li y cstoy harto dc cso». Es un lenguaje muy rico. Pero con 
Itxlas las modificacioncs que ustedes quieran, siempre expresa la relacion 
nine el cniisor y cl dcstinatario. Es la funcion mu. 

Y Baicson dice quecs un lenguaje cn el que hay muchas dcduccioncs. 
Vcan la csir ucitira dc esc lenguaje: express dirrrtamente las funciones mu, 
cs dexir las funciones de dependencia, las rclaciones dc dependencia, y 
dclH-uiosdcdtidrdcahf cl cstado dccosas. Esdecir, debodedueir: *Vaya. 
mi pct|uciio gaio quicrc lcche». Y si sc trata de unaJjcstia que habla con otra 
In-Mia cn lenguaje analtSgico, hay igualmente lugar para deduciralgo. El ha 
in ortlado por cjcmplo los faniosos rituales de los lobosodc los perros, en 
Ins que aquel que rcconocc su inferioridad (iende su cuello y hace cn cse 
momento acto dc dependencia frente al jefc o frente a la bestia mas potente: 
I icncn una rclacion de dc|iendcncia de la cual sc deduce un cstado dc cosas. 
Scria cl equivalence, en nuestro lenguaje, dc: "No lo hare mas». Los estados 
dc cosas son fundamcntalmente dcducidos de las rclaciones, de las rclacio- 
ncs dc dependencia. Es as! como Bateson define el lenguaje analogico. 

Comptcndcn cntonces que esta va a ser, en efecto, una historia muy 
curiosa. Porque <que es por el contrario nuestro lenguaje, nuestro lenguaje 
codificado, nuestro lenguaje digitaP Bateson nos dice que cs un lenguaje 
que sc apoya cn primer lugar sobre los estados de cosas. Es un lenguaje 
cscncialmentc hccho para dcsignar estados de cosas. Pero cso no impide 
que, como quicn no quicrc la cosa, toda la analogi'a este detras. Esto nos hace 
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dar tin gran salto, y me gustarfa quc lo recuerden para mas tardc. Crco qnc 
dc cualqtiicr manera los cddigos sc bafian en tin autentico bano analogico. 
Yo -o mas bicn Bateson- diria que cn nosotros, en nuestro Icngnajc codifi- 
aido, convcncional, cl lenguaje dcsigna cstados dc cosas por con vencion y 
dc alii sc induccn funcioncs analdgicas. En el lenguaje analogico es casi lo 
invcrso: cl lenguaje expresa directamente relacioncs analogicas dc depen- 
dencia y dc alii sc dcduccn los cstados de cosas. 

Ahora bicn, jpor que invocaba yo a los dclfincs? Los dclfines posccn tin 
lenguaje y nadie comprcndc nada de cl. Bateson dice quc si nadic com- 
prende nada, existc muy bicn la posibilidad de que no liaya gran cosa para 
comprendcr en su lenguaje. Exccpto una cosa muy extrana. 

Tengo por el momento mis dos lenguajes: lenguaje analogico dc las 
relacioncs, lenguaje codificado dc los cstados de cosas. Supongan la siguien- 
te operacidn totalmcnte loca. Uno se preguntarfa quicn cs capaz dc hacerla. 
Supongan que tengo una idea un poco loca: codificar relacioncs analogicas 
en tanto talcs, codificar funcioncs mu. Es decir, un lenguaje que sigue 
siendo analdgico pero que pasa por un eddigo. Es muy extrano un lenguaje 
as i, un codigo injertado sobre fiujos analogicos. A primera vista es imposi- 
ble, se opone. Sin embargo, es un poco lo quc liacia el ordenador hace un 
momento. Con un codigo binario, el ordenador codificaba un dibujo a 
reprod acir y les products cl dibujo. 

Supongan entonces relacioncs dc dependenda, funciones mu, quc 
van a ser como talcs codificadas. Hemos visto lo que podia querer decir 
codificado: estar tornado en un sistema dc elccciones binarias. jPero por 
que un lenguaje analogico sc haria codificar? jQue necesidad habria de 
codificrr un lenguaje analdgico, es decir de injertat el eddigo sobre la 
analogia? En un unico caso, dice Bateson, el de los grandcs mamiferos que 
han abandonado la tierra y ban ido al agua. jPor qud? Porquc los grandes 
mamiferos ticnen un importante lenguaje analogico. Los mamiferos son 
los que han llevado mas leios sobre la tierra el lenguaje analogico. Cuando 
van al agua, estan perdidos. <Por quc? Porque no tienen, como los peces, 
la posibilidad de un lenguaje analogico quc les sea propio, que sea ade- 
cuadc al medio marino, y ya no rienen los medios de ejercer cl lenguaje 
analogico de la tierra. En efecto, el lenguaje analogico de la tierra implica 
una muy clara distincion entre la cabeza y el cuerpo, implica pelos, impli- 
ca movimientos expresivos, todas cosas que las exigcncias del agua no 
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lamente limican, sino que adcmds, incluso si las tuvieran, el mensaje no 
ria recibido, puesto que las condiciones de visibilidad bajo el agua son 
les que el lenguaje analogico terrestre no funciona. 

Creemosque los delfines tienen un lenguaje mistcrioso, que ticncn un 
nguaje convencional, pero en absoluto cs asi, no sc trail de eso, dice 
ateson. <Tiene razdn? Eso no lo se. Pero el previcne a los militates nortc- 
nericanos de que van hacia graves decepciones. Sencillamentc, la paradoja 
» los delfines es que las condiciones maritimas a las que debieron adaptarsc 
icen que hayan tenido que codificar lo analogico cn tanto tal. No ban 
rnstruido un lenguaje digital, no han liccho un lenguaje de codigos, sino 
.te han deb.do codificar el lenguaje analdgico. Esto deviene entonces muy 
:trano. El dice que personalniente esta scguro de que si llegaramos a des- 
frar un poco el lenguaje de los delfines, no encontrarfamos un lenguaje 
ngiiistico. Que no encontraremos nras que un contenido propiamente 
lalogico, expresando simplemente las relaciones de dependencia y no 
tpresando nada sobre estados de cosas. 

Decir esto es su problema, pero <por qud me puse yo a contar esta tesis de 
ateson sobre el lenguaje de los delfines? <En presencia de qud nos pone? 
)c algo que me interesa mucho: la posibilidad de injertar un codigo binario 
ibrc el puro lenguaje analogico. Esto nos permite superar un poco la 
ualidad de la que habi'amos partido. <Y qud es lo que quiero decir? Ustedes 
alo han adivinado. Imaginen un poco la formula a la quellegan'a...Tengo 
amo una especie do sentimiento de que un pintor abstractoes cxactamen- 
; como un delftn. Son delfines, son pintores delfines. Y son abstractos a 
ausa de eso. Su verdadera operacion es inventar un codigo para toda una 
lateria y un contenido propiamente analogicos. lnjertan un codigo sobre la 
racei ia pictdrica, y entonces ese codigo es enteramente pictorico. For eso logran 
Igo genial. En otros rdrminos, no son abstractos, son realmente mamiferos 
aarinos. Me parece que es exactamente el inismo problema que el de los deifi- 
es, es el cquivalcnte. Pero en fin, poco imports. Alcanza con avanzar un poco. 

Aquf estamos como atascados. Estamos de acuerdo en todo lo que el 
ice, el lenguaje analdgico ya no lo definimos por lasimilitud, sino por las 
rlaciones de dependencia. ^Pero nos sirve eso? ^Nos abre algo? Puede ser, 
■ero no tal cual, Para mf harfa falta todavia una transformacion. Pero ^que 
ransformacion? ;Como se expresan las relaciones de dependencia, cudl es 
u expresion? Ahf es donde estamos. Es decir, reclamo una tercera determi- 
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nacion del lenguaje analogico, aun otra. Porquc la relacion tic dependencia 
cs cn rigor el contcnido dc esc lenguaje. Si cl lenguaje analogico posee una 
forma que lees propia, ^cual es esa forma? Hace falra una forma. <Como se 
expresan las relaciones de dependencia? Eso seria entonccs la defmicidn del 
lenguaje analdgico. Suspenso. . . 

<Qu<f querfas decir Anne? 

Anne Querrien: Esco me hace pensar en el pasaje de Mil rnesetas cn el 
que hablan dc los cuerpos. 

Deleuze: Si, de acuerdo, a mi tambien. Solo que eso esaiin mils compli- 
cado. Como ya estamos en lo coniplicado, no va a acomcdarsc. 

Anne Querrien: Y ademas me hace pensar en otra cosa, en el lenguaje 
operati vo de los albafiiles de las catedrales. Hay por ejemplo un estudio que 
ha hecho un tipo que se llama Scobeltzine, en el que explicaba la cscultura 
romana y gdtica y mostraba que habi'a todo un codigo sobre los capitcles 
que justamente expresaba las relaciones de dependencia social. 

Deleuze: Ah... Esoes intcrcsante. 

Anne Querrien: Se llama L'artfcodal etson enjeu social', de Scobeltzine. 
Es un arquitecto. Muesrra que no es mds que una expresion dc las relaciones 
de dependencia dentro de la esculcura, y que todo cl arte gdtico se puede 
interpretar de esta mancra. 

Deleuze: jFormidablc! jEscuchan lo que dice o no? ;No i|uitTes pi merle 
de pie y volver a decirlo muy rapidamente? Porquc esto puede inieresar. . . 

Anne Querrien: Hay un arquitecto que se llama Scobeltzine que ha 
escrito un libro que sc llama L'an feodal etson enjeu social, y que dice que 
toda la escultura y la arquitectura de las catedrales es la expresion de las 
relaciones de dependencia social, a traves de un codigo arquirectonico en las 

* Andre Scobeltzine, L'Art feudal tt son enjeu social, Gallimard, Paris, 1973. 
(Trad. Cast.: El arte feudal y sii contcnido social, Mondadori, Madrid, 1 990). 
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btWcdas -o en la manera de mostrarlas- y de un codigo de la escultura, 
cspccialmcnte cn los capiceles. Explica muy en detalle los capitcles y las 
(nmus, toda csta l/nea gotica. 

Dcleuzc: May quc leer esc libro. Esprccisoquc lo lea. 

Anne Querrien: St, s/, vale la pena. 

I )eleii7.c: Me hards una pequena nota con el nombre, porque no lo he 
lomado luce un momento. 

Anne Querrien: Debo tener algunas anotaciones propias. 

I )clcir/.e: Pasamelas. Eso me evitard lecrlo [Rims). Esto es muy importan- 
ir, hay un monton de cosas as/ cn las que yo no pienso. 

Ihmcmos el ejemplo sonoro. El lenguaje analogico supera la voz, la 
i lesborda, do acncrdo. Pero hay tambien cn la voz lenguaje analogico. Aho- 
i a him, los lingiiiscns no nos han ocultado algo muy curioso. El lenguaje 
lenguaje de convcncion para ellos— csta hccho de lo que llaman rasgos 
distiniivns iniernos. Y aun mas, lo que llaman rasgos distincivos internos 
son preeisamente las rclacioncs binariasentrefonemas, unarelacion fonoldgica. 
Una relation binaria entre fonemas ser/a un rasgo distindvo interno del len- 
guaje. Pero ellos siempre han dicho que exist/an otros rasgos lingii/sticos. 
;Quci son cstos rasgos lingii/sticos? Los tonos, las entonaciones, los acentos. O 
para scr mas precisos, la altura dc la voz, la intensidad dc la voz y la duracion. 
Altura, intensidad y duracion que van a determinar ties tipos dc acentos. 

^Qtic cs esto? ^Puedo decir que es lo que se distingue de la articulacidn? 
<Qud haccn los linguistas? Lo que me perturba es que reconocen estos 
rasgos no internos o, en cl 1/mite, estos rasgos no distintivos -por ejemplo, 
Jacobsen define as/ lo que llama la poetica en su relacion con la lingii/stica— 
reconocen la especificidad de csta region, pero in ten tan codificarla total- 
mente, cs decir, le aplican sus reglas binarias. En Jacobson es muy claro. A1 
contrario, yo parto cn esta biisqueda de lo que es lenguaje analogico y cual 
ser/a su concepto, parto dc la necesidad dc no aplicar reglas de codigo, es 

’ Cf. Roman Jacobson, Linguisticay poetica, Catcdra, Madrid, 1983. 
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decir, de no binarizar este dominio de los rasgos llamados «prosodicos» o 
«poieticos». Abora bien, ^de que se trata entonccs? Diria tambien que se 
trata de la voz no articulada. La voz no articulada tienc una altura, una 
intensidad, una duracion, y tienc acentos. 

Los acentos y las articulaciones son todavfa un gran problema para la 
musica. belizmente no nos ocupamos de ella, pero igualmcnte: pcual cs cl 
rol del codigo en la musica, cual es el rol dc lo no articulado? ,;Quc sc oponc 
at codigo musical en la propia musica? Eso seria un problema. Todo cl 
murdo sabe quc es lo quc sc opone finalmcnrc a loscodigos en la musica. 
Pcro no importa, vamos a verlo dentro de un momento. 

<Qud es todo este dominio de lo analogico? Y bien, hay un termino 
comodo pcro que no nos va a conformar de entrada porque va a ser dificil 
cnccntrarle un concepto: modulacion. No digo que haya una oposicion 
simple -aunque en algunos aspectos la hay- entre articulacion y modula- 
cidn. Quiero decir quc la modulacion son los valorcs de una voz no articulada. 
Puedo partir de ahf. Diclio esto, cxisten todas las mezclas que ustcdcs 
quieran entre modular y articular, entre modulacion y articulacion. 

Pcro aliora que tcnemos una hipotesis-comprendan la importancia— 
me extiendo para que vcan cual cs la cuestidn en todo esto. 

Digo quc el lenguajc analogico sc dcfinirfa por la modulacion. Diria quc 
cada vez que bay modulacidn, bay lenguajc analogico, y por endc hay 
diagrama. En otros tdrminos, cl diagrama es un modulador. Vcn quc esto 
responde bien a mis cxigcncias: e! diagrama y el lenguaje analogico son 
definidos independientemente dc toda referenda a la similitud. No hard falta 
que icintroduzcamos los datos de similitud en la modulacion. El lenguaje 
analogico cs modulacion. El lenguajc digital o de eddigo cs articulacion. 

Todo tipo de combinaciones son posibles, dc modo que ustcdcs pueden 
articular flujos de modulacion, pueden articular lo modulatorio. En esc 
momento injertan un codigo. Y eso pucdcscr muy importance, puedeser 
que neccsite pasar por un eddigo para dar a la analogi'a todo su dcsarrollo. 

<En que puede ayudarnos esta bipotesis rcspccto a la pintura? Aplique- 
mos bestialmente, puesto que la pintura es un lenguaje analogico, y quizas 
el mas alto de los lenguajes analogicos conocidos hasta hoy. jPor que? Por- 
que pintares modular. Pero <cs modular quc? 

Atencidn: se modula algo en Rincidn dc otra cosa. Prcciscmos que es lo 
que va a intervenir en este concepto dc modulacion. En un caso muy 
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simple, se modula algo que llamarcmos porcador o medium , onda porradora 
o medium. <En funcibn de que se modula un medium ? En funcibn de una 
senal. Y sobre esto son tan sabios como yo: es la tele y lo que ustedes quieran; 
vivimos dentro de eso, vivimos dentro de empresas de modulacion. Se 
modula un portador o un medium en (uncion de una serial, de una serial a 
transportar. La modulacibn no es un transporte de similirud. <Qub cs? 
Todavfa no lo sabemos. 

jPucdo aplicar en el caso de la pintura esta primers definicion muy 
amplia, Je tal manera que no sea una aplicacibn, de tal manera que sea 
evidence que es una definicibn de la pintura? ^Cual es la serial? Aqui dirta 
que conscrvcmos las categori'as mds gastadas. Cuan to mas gastadas, rnejor 
ser.i. I .a senal cs el modclo. Caso mas complejo: la senal seu'a mas bien lo que 
licmos llamado con Cezanne el mocivo, y que no cs lo mismo que cl modc- 
lo. IVro no intporta. Es el modelo o, en un sentido mds particular, cl motivo. 
O tambiln diriaquees la superficiede la tela. Ella tambidn es la senal. El 
modelo cs senal, pero la super ficie dc la tela tambien lo cs. Todo esto no sc 
opone, depende sin duda del punto de vista en que me sittie. Hay todo 
tipo de rclaciones. 

Pintat es modular. <Qud es lo que modulo sobre la tela? Sblo veo dos 
cosas que convocan a la modulacibn. O bien modulo la luz, o bien 
modulo el color, o bien modulo antbos. En cfccto, la I jz y el color son 
verdaderamente las ondas portadoras dc la pintilta. De modo que, una 
vcz mds, no estoy en absoluto seguro dc que sc pueda definir la pintura 
por la Ifnea y el color. 

Din'a entonces que pintar es modular la luz o el color, la luz y el color, en 
funcibn de la supcrficic plana y -lo que no sc opone- en funcibn del 
motivo o del modelo que cumple cl rol dc serial. 

^Quc hay al final dc la modulacion? La figura sobre mi tela. Sea la linea 
de Pollock, de heclio sin figura, sea la figura abstracta de Kandinsky o sea la 
figura figural de Cezanne o Van Gogh, a la salida de la modulacion tengo 
lo que puedo llamar la Semejanza, con una gran S mayviscuii. Solo que la he 
producido con medios no semejantes. De ahf el tenia del pintor »Llegare a 
una semejanza mds profunda que la del aprato fotografico*, dlegnre a una 
sciiK-janza mas profunda que cualquier semejanza*. Parque la he producido 
por medios completamcntc diferentes. Y esos medios completamcnte dife- 
rentes son a modulacibn dc la luz y del color. 
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As/ pues, cenemos el mdrito de aiiadir una mas a codas las in ft nit as 
definiciones de la pintura, como «es tin conjnnto de colores reunidos sobre 
una superficic plana», o «es marcar la superficic*, o «es esco o es aquello». 
Evidencemcnte, no es gran cosa. Pcro al menos cenemos un problcma pre- 
ciso jdc que manera la luz y el color son objeto de modulaciones? (Que es 
una modulacidn sobre superficie pinna de la luz y el color? Sc tiaia de llcgar 
a dccir qud es modular la luz, quo es modular el color. 

Bor canto, cstamos en la plena cxigcncia de dcfinir un concepto de 
modulacidn que se distinga estrictamente del concepto de articulacion y 
quc al mismo tiempo no haga ningun llamado a la similitud y a la relacion 
de similitud. Y podn'a dccir quc el diagrama es matriz de modulacidn. El 
diagrama es modulador, exaccamence como el cddigo es matriz de articula- 
ci6n. Y no luy ninguna imposibilidad de lanzarse a la extraha empresa de 
pasar por una fase de cddigo si eso hace ganar algo al diagrama, si hace ganar 
algo al Icnguajc analogico, si hace ganar algo a la modulacion. Puede muy 
bicn que la modulacion ganc muclio al pasar por una fase de codigo. En 
otros terminus, puede muy bien que la pintura abstracta haga realizar un 
progrcso fundamental a toda la pintura, no desde el punto de vista de la 
invention de un codigo, sino desde cl punto de vista paradojico del progrc- 
so de an lenguaje analdgico, desde cl doblc punto dc vista de la modula- 
cion del color y de la modulacion dc la luz. jQuc 1 querria decir modular cl 
color, modular la luz? 

Pam terminar, enconccs, volvcinos a partir nuevamcnte dc ccro. jModu- 
lar, modular, modular! jModular, no articular! (Quc nos dice para la forma- 
cion de un concepto? Intcnto tirar a dicstra y siniestra. Quisicra invocar ilos 
tipos dc datos: datos litcrarios y dacos tecnolhgicos. 

En cuanto a los d.uos literarios, cscomplctanrcnte simple. Hay un gran icxiu 
quc ya ha sido comcncado desde mil puntos dc visra, (icro quc quisicra aqui 
comentarlo desde cste. Esd textode Rousseau sobred origen dc Lis ltirguas‘‘. El 
texto de Rousseau tiene algo para decirnos sobre cste problcma. t l\>i qud? 
Porqucen este texto tan extraordinario Rousseau tiene una idea llindaincnt.il: 
que el laiguaje no puede icner por origen la articulacion. Exagcro. P.ua Isouvsc.ui 
todo lenguaje es articulado, pero la articulacion no puede ser mas quc una 
segunda ctapa dc la voz. Antes del lenguaje articulado, cxiste la voz. 


J. J. Rousseau, Enuxjo iobre el origen de bn lengiuts, Altai, Madrid, 1 980. 
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<Y que es la voz? Es la voz mclodica, dice Rousseau. <Y como es definida 
la voz mclodica? Es definida dc una man era muy cstricta: es la voz que 
conlleva accntos. No solamentc la voz que conlleva acentos, porquc se 
podria decir que toda lengua los ticne. Para Rousseau, de hecho, las lenguas 
ya no tienen acentos. Los ticncn mas o mcnos, pero el secreto del acento esra 
cn las lenguas desaparccidas. Los griegos tendrfan todavfa una lengua con 
acento. Quizas tin poco el inglds aun hoy. Pero cn fin, no es Rousseau quien 
dice csto. <Por que quierc decir que nuestras lenguas ya no tienen acentos? 
Claro que tienen accntos, sf. Pero ya no tienen e/accnto, dice el. Cuando no 
hay acentos, ya no cxistc el acento. Quiere decir que. desde su punto de 
vista, las diferencias de accntos deben corrcsponder a diferencias de tonos. 
Ahora bien, en nosotros, los acentos no corresponden a diferencias de tonos, 
las diferencias dc accntos no corresponden a diferencias dc tonalidadcs. De 
hecho, nuestros acentos cstan complctamcnte degradados. <Por que los acen- 
tos estdn totalmcnte degradados cn nuestras lenguas? < Por que nucstra lengua 
ha dejado dc scr mclodica, cuando el vcrdadcro lenguaje es mclddico? Han 
dejadodeser mclodicasal mismo tiempoquedevenfan lenguas articuladas. 

<Y por que se han vuelto lenguas articuladas? La idea de Rousseau es 
bdla, pero es muy extrana. Dice que se han vuelto articuladas allf donde no 
han nacido. A su modo de ver, las lenguas han nacido cn cl sur. Es alii 
domic liaycondicioncs para un nacimientodel lenguaje. Las lenguas son 
en priiicipio mcridionalcs, peroeso no impidequegancncl nortc. Aqucllo 
que articula son los duros hombres del norte. Aun mis, Itcga varias veccs 
hasta a decir formalmcntc: «La articulacion es por naturaleza convencio- 
nal». I -i articulacion es convencion. Acordamos. Pero.jque querrtan decir 
en terniinos modernos las articulaciones? Ellas estan determinadas porclec- 
cioncs. Hacer clecciones. Es el dominio de las elecciones binarias, absoluta- 
mente. La articulacion es entonccs convcncion.al. <Por que los duros hom- 
bres del none articulan? Porque son los hombres de la industria. El hombre 
tlcl noite, con sus necesidadcs de industria, esta forzado a articidar porque 
ya no sabe decir «amamc», dice Rousseau. Solo sabe decir »ayudamc». y la 
prtteba dc amor es para el que lo ayuden, es ayudarlo cn un trabajo. La 
lengua del trabajo, la lengua dc la industria, es entonces una lengua fuerte- 
mente articulada. 

Hay, a pesar dc todo, datos inarticulados, dice Rousseau, hay siemprc 
sonidos inarticulados en los hombres del nortc. Esc texto es muy bello. 
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Articulan, es real men te un lenguaje articulatorio, pero conscrvan sonidos 
innrticulados. Sdlo que sc convierten cn gritos espantosos. Hay un doblctc: 
cuando la articulacidn sc adueiia del lenguaje, el sonido inarticulado devienc 
una espccie dc paroxismo, un sonido espantoso. 

^Qttc es lo que tiene cn la cabcza? La tristc situacidn de la opera dc 
Rameau 7 . ^Cual es el equivalcnte en musica dc la articulacion? <Cual es cl 
codigo musical? La articulacidn es la armonfa, esdeeir, aquello dclocital 
Rameau dccia: «Es la matriz de todas las musicas*. Li armonfa con sus cortcs 
verticalcs cfectuados sobre las Ifneas melddicas y sus dererminaciones dc los 
acoi dcs. Rousseau rctonaa todo estc tenaa -la composicion de su ensayo es 
muy sabia- dicicndo que la armonta cn naiisica cs exactamcntc lo que la 
articulacidn en cl lenguaje. Es la parte convcncional. Solo la mclodi'a es 
natural. La armonta cs la convencidn. Y esta musica de convencidn ha roto 
dc tal modo con la mclodi'a, que lo que hay de inarticulado, de inarmdnico, 
va a pasar por gritos horribles. Es toda la rclacidn dc la voz y de la musica lo 
qte en cse momento esta fundamentalmentc desnaturalizado para Rousseau. 
La voz rccae en gritos horribles al mismo tiempo que cl raudat mclodico 
pasa b.ajo la dcpcndcncia del acorde armonico de pura convencidn. 

Dc modo que, cn su luclta contra Rameau, Rousseau le oponc una 
musica puramente melodica con muy poco de armonfa. dondc la voz 
esta inarticulada pero renunda a todo grito espantoso, cs la voz placcn- 
tcra de la melodta pura. Dc all! la triple voz, cl panto y el conirapunto, 
etc., pero sin ninguna sumisidn a la exigencia de armonfa. <Que va a 
definir la melodfa contra la armonfa? Li modulacidn dc la voz. Modula- 
cion que va a definir positivamentc la voz no articulada, mientras que 
desde cl punto de vista dc la armonfa la voz no articulada ya no pticdc scr 
deftnida sino negativamentc bajo la forma de gritos horribles. <Que dirfa 
entonces hoy un Rousseau actual cn relacidn, por ejcmplo, a la dpera 
italiana, a la dpera wagneriana? 


7 En 1752, tras la representation de La Strva Padrona dc Pcrgolcsi, habfa 
cstallado cn Part's la famosa poltftnica conocida como la •Qutrtllc da Bnnffons 
dondc los cnciclopcdistas atacaron la tradicion dc la dpera franccsa. Rousseau 
publico cn 1754 su libclo titulado Latrewrla iiiiuiquefirtiifaite («Carta sobre la 
musica franccsa*), dondc atacaba la obra artistica y rcdrica dc Rameau. El 
con-positor sc defendid cn una scric dc rcspucstas publicadas entre 1755 y 1760. 
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En fin, incemo restituir su csquema. Ustcdes ven su idea: hay como dos 
etapas fiindamencales del lenguaje. Una primera ecapa en la que el Icnguaje 
no podia nacer en absoluto del interns o de la necesidad. Con esia idea sc 
opone a todo el siglo XV III. 

Anne Querrien: Hay un rexto extraordinario, es el de Brisset*. El hombre 
desciende de las ranas y descubre su sexo. es decir cl organismo fundamental. . . 

Deleuze: Si, pero eso no me conviene. Contrariamcme al ejcmplo de 
hace un momento, es pura similitud sonora, es un juegode similitudes. 
I lace falta forzar para ti aer a Brisset. Tengo la sensacion de que Brisset es un 
problema completamentc distinto. 

Volvamos al interns. <Por que dice Rousseau que en el interns y en la 
necesidad, e incluso en la industria, bastaria en ultima instancia con el 
gesto, bastaria con un lenguaje puramentc gestual? Eso me interesa mucho, 
porque el lenguaje gestual es un lenguaje de similitud. No hay mas que 
hacer minsica. Si hago asi... todo cl mundo comprcndeeue quiero decir 
tirar de la cuerda. Lenguaje gestual. Un militar saca su espada y luego la 
extiende en una direccion. . . hasta el jinete mas cretino siente que hay que 
ir para alia. Alcanzacon un lenguaje de los gestos. 

lntervencion: Hay un texto de Marcel Joussexn el que expone este 
problema''. Hace remontar el lenguaje al gesto, justamente, diciendo que la 
palabra hasido creada porque el hombre no era perezoso._ 

Deleuze: <Un texto dequien? 

lntervencion: De Marcel Jousse. 

Deleuze: No hace falta referirse a Marcel Jousse porque es una tesis 
muy corriente en el siglo XVI 1 1 , una tesis completamenre d.asica: el lenguaje 
que riene su origen en el trabajo y en los gestos del trabajo. Y es eso lo que 
dice Rousseau. 

“ Cf. Jean Pierre Brisset, Im science de Dien on Li Creation, Char .nucl, Paris, 1 900. 

■' Cf. Marcel Jousse. L'tintbwpologie du geste, Gallimard, Paris, 1975. 
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Intervenci6n: El va un poco mas lejos que cso porque analiza la capaci- 
dad del hombre para reproducir las interacciones exteriores. 

Deleuze: Bueno, podria ser interesanre si existe una dimension analdgica 
en lo que llama las interacciones. Pero en fin, es orro tema. 

Intervention: Esta tambien el andlisisdel lenguaje y en particular de las 
funciones ritmo-melodicns. 

Deleuze: S(, seguramente. . . 

Comprenden entonces la idea de Rousseau, es muy simple. El lenguaje 
no puedc tener mas que un origen: la pasion. Esto va a meternos entonces 
en una cspecie de elemento que es ya casi estetico, porque se trata de todo lo 
que algunos erfticos de arte llaman el momento patico. Piii/jos por oposicidn 
a logos. Podrfamos decir que cl logos es el codigo, pero que existe un elemento 
que esel elemento patico, la pasibn. Nos damos cuenta de que es por cso 
que cl lenguaje tiene un origen meridional. Nos encontramos alrededor de 
la fiiente, los jovenes y las jovenes se ponen entonces a danzar, dice Rousseau. 
Es el origen de la modulacidn. 

Ven entonces esta cspecie de esquema de Rousseau Priniero: exclusion 
del lenguaje gestual, porque el lenguaje del gesto es la analogia connin, o|x-ra 
por similitudes. Segunda etapa: modulacidn de la voz. Es la segundn analo- 
gta, la gran analogi'a'cstdtica. Ya no se define por la similitud, sino por la 
modulacion. La voz melddica. En tcrcer lugar, el lenguaje desborda hacia el 
nortc, los pueblos del norte sc lo apropian y en funcion del desarrollo de la 
industria introducen y someten todo el lenguaje melodico a l;ts leyes tie la 
arriculacion, al mismo tiempo que la musica sera sometida a las leyes tic la 
armonia. 

Lo que rcccngo es que Rousseau va a definir a esta modulation como 
melodia. <Que ser.-i esta voz melddica? Aqui es donde me quetlo. Hasta 
la proxima. 
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VI. 

La analogia 
y los tres tipos de modulacion. 

,;Que es la pintura? 

12 de Mayo de 1981 
Primera Parte 


Nucstro problems era llcgar a una definicidn del lenguaje analogico. Y 
una vcz mas, las condicioncs del problcma han sido determinadas piorque 
vemos rclativamente bien, facilmente, lo quescoponc al lenguaje analogico, 
es decir cl lenguaje digital o de codigos. 

Y en efccto, bemos acabado por definir el lenguaje de cocigos o digital 
por cl concepto de articulacion. Les recuerdo que para nosotros, al final de 
la ultima vcz, «articulacion» era tin concepto en el sentido de que no se 
reduce a sus concomitances fisicos o fisiologicos. No se reduce a los rnovi- 
mientos Ilamados «de articulacion* que acompafian el lenguaje digital o 
que han pasado al estado de actos de palabra. Habfamos intentado fijar el 
concepto logico de articulacion de la manera mas simple, diciendo que 
consistc en la posicion de unidades significativas, en tanto que csras unida- 
des son determinables por sucesiones de clccciones binarias. Nos parcci'a 
que un conjunto finito de unidades significativas determinables por suce- 
si6n de clccciones binarias sc correspondia bien a los caracteres del eddigo. 

Pero entonces, jcomo podriamos definir cl lenguaje analogico, a diferen- 
cia de cste lenguaje digital o de codigo? Les recuerdo. Primera hipotesis: el 


151 



Pimura. El conccpto de diagrams 

lenguaje analdgico es el lenguaje de la similitud y estd definido por la simili- 
tud. No liace fait a decir que esto es insiificientc. Pero al menos la similitud nos 
permitirfa definir un primer tipo de analogfa. Es lo que habfamos llamado la 
analogfa comun o, en ultima instancia, la analogia forografica. Ahi la analogfa 
se define por el trasportc de similitud, sea similitud de relaciones, sea similitud 
de cualidades. No hay que renunciar dcmasiado rapido a esta direccion, lo 
vcremos, porque nos important mucho para todo lo siguiente. 

Si defino el lenguaje analdgico por la similitud, en el sentido que sea, 
jcudl va a ser el modelo de esta analogfa comun? El modelo serfa el molde. 
Moldear algo, imponerle una similitud. Dirfa que es un polo de la analogfa. 

Ahora bicn, jlas operaciones de moideado pertenecen esencialmente al len- 
guaje analdgico? Quizas. Pero <que es lo que nos hacfa decir que, aun si allf est.-f 
bien definida una dimension del lenguaje analdgico, eso no cubreel conjunto 
de esc lenguaje? Nos pareefa que seguramente hay sienipre una especie de 
similitud que juega en el lenguaje analdgico, pero eso no es una razdn, o no es 
una prueba de que el lenguaje analogico pueda ser definido por la similitud. 

<-En que caso el lenguaje analogico puede ser definido por la similitud? 
Onicamente en el caso en que la similitud es producrora, productora de 
una imagen. Ahora bien, ese es el caso en la operacidn del moideado. Pero 
nos pareefa que habfa muchos casos en los que la analogfa no pasaba por 
una semejanza o una similitud producrora, sino que, al contrario, la simili- 
tud o la semejanza era producida. Producida al final de la operacion de 
analogia. Desde entonces, en el caso en que la semejanza fuera producida al 
final de la operacion -y era precisamcnte el caso de la pintura-, el proceso 
analogico no puede estar definido por aqucllo que produce. De allf la 
necesidad -aun si conservamos este polo similitud = moideado como un 
primer polo del lenguaje analdgico- de sobrepasar esc criterio de la simili- 
tud en funcion de otras formas de analogfa. 

Habfamos considerado muy rapido un segundo criterio. La posibili- 
dad de definir la analogfa, el lenguaje analdgico, por y como un lenguaje 
de relaciones. Relaciones de un tipo particular, es decir, relaciones de 
dependencia entre un emisor y un receptor, entre un locutor y un desti- 
natario. Habfamos visro que esta era otra definicion. <A que modelo rcen- 
viarfa? Vamos a buscarlo en un momento. Y habfamos visto que aquf 
tambifn, aun si habfa una forma de analogfa que corresponds a esto, no 
agotaba el polo de la analogfa. 
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Finalmente, habiamos llegado a una tercera capa analdgica. En efecto, 
nos parecia que era precise que estas relaciones de dependencia inscripras en 
la analogia reenvfen a una forma de expresidn particular. <Quc £ era la forma 
de expresion dc estas relaciones de dependencia? Y bien, propom'amos esta 
tercera determinacidn de la analogia -y alii Rousseau habia acudido en 
nuestra ayuda-: algo del orden de la modulacion. A cargo nuestro, eviden- 
temente, el intentar liacer de la modulacidn un concepco, ldgicamente tan 
riguroso como el concepto dc codigos o el de arriculacion. 

^En qud es que esto roca el coiazon de nuestro problema? Es que la 
modulacidn es el regimen de la analogia estetica. Seria la ley de los casos en 
que la semejanza, la similitud, no es productora, sino producida por otros 
medios. Estos otros niedios no semejantes que produccn semejanza, estos 
medios que no se asemejan al modelo y que producen la semejanza, serial) 
precisamente la modulacidn. Producir la semejanza seria modular. 

Tenemos como tres formas de analogia: la analogia por similitud, la 
analogia por relacion, por relacion interna, y la analogia por modulacion. 
Volvamos, entonccs. Nuestra preocupacidn es doble: mantener un concep- 
to de analogia coherente para todos estos casos, y a la vez distinguir funda- 
mcntalmente estos tres. 

Yo diria de la primera forma de analogia, por similitud y transporte de 
similitud, por semejanza productora, que es entonces una analogia comun 
o fisica. Al mismo tiempo estas palabras son insuficientes, pero sirven de 
punto de rcferencia totalmente provisorio, transitorio. A la segunda forma 
de analogia, las relaciones de dependencia interna, diria que la llamemos 
-intenraremos ver por que- analogia organica. Y luego, a la analogia por 
modulacidn, a la semejanza producida por otros medios, Uamemosla 
provisoriamente analogia estetica. 

Multipliquemos aun mds los terminos. La primera forma de analogia 
tendriasu modelo en el moldeado. La operacion de moldeado es, en efecto, 
si intento deflnirla, una semejanza, una similitud impuesta desde afuera. Es 
una uperacidn de superficie. Es una operacion de informacion, de informa- 
ci6n de superficie. Por ejemplo, pongo un molde sobre arcilla. ^Que espero? 
Espero que la arcilla, bajo la impresidn del molde, haya alcanzado una 
posicidn deequilibrio. Luego desmoldo. Hay transporte de similitud. Bien, 
es por complcto la experiencia de la analogia comun, de la analogia vulgar 
por moldeado. Es una operacion de superficie. Insisto en esto porque pre- 
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0 nociones dc las ctialcs tcndremos enscguicia necesidad. Es una opcra- 
n de horde, dc super ficic. 

Podrfamos decir tambidn que cstc tipo dc analogfa es la analogfa super- 
ial o pelicular. Si busco que realidad ffsica respondent a csto, si iutento 
a cspecic de concrccidn, diri'a que se trata del estadio cristal. El cristal, 
mo se dice, tiene una individuacion pelicular. Crece por los hordes, la 
itancia interna no es lo que cucnta. El cristal scria la formacion superficial 
c crece por los hordes. 

Entonces, si paso al dominio dc lo orgdnico, <qud es lo que distingue la 
dividualidad orgdnica dc la individualidad cristalina? <Que es lo que 
stinguc la legalidad orgdnica dc la legalidad cristalina? 

A riesgo de mezclar todo -pero es para que comprcndan que no abando- 
imos nuestro problema esencial-, ^que es lo que hace que algunos crfticos 
tyan intent, ido definir el arte egipcio por la «legalidad cristalina*, en oposi- 
on al arte griego, al que definfan por la .legalidad orgdnica*? En cl momctito 
1 que parccemos estar muy lejos dc nucstras preooipacioncs, puede ser que, 
orel contrario, estemos formando conceptos que van a prepararnos para 
Hiello que necesir.iremos mas tarde en nucstras categon'as esteticas. 

^En qu<* cl transportc orgdnico es diferente dc un moldcado? <Que es el 
•ansportc orgdnico? En cfecto, lo vemos bastantc diferente de una cristali- 
acidn. <Que es la rcproduccion orgdnica? Lo recuerdo, habfa liablado dc 
lla a proposito de otra cosa complctamcnte distinta. 

Buffon, el gran Buffon, forma un concepto que me parecc dc una 
udacia extrema para su cpoca, porquees verdadcramente un concepto 
ilosAfico. Esto forma parte ciertamcnre de las injusricias del mundo, por- 
]uc ha liabido muchas burlas, en el mismo siglo XVI II , sobrc esta nocion dc 
3ulfon. En cfecto, esta nocidn es tan bella que, como todas las nociones 
jellas, puede atracr la cri'tica y la irom'a. En la Historia natural dc los anima- 
cs cl dice: «Ustcdcs comprcndcn, la rcproduccion es algo muy curioso, y es 
an curioso que habri'a que formar incluso, para comprender cl gcncro del 
problema del que sc trata, un concepto contradictorio*. Y el concepto 
contradictorio totalmcntc maravilloso que Buffon forma esaquel que bau- 
tiza como «moldc interior* 1 . Lo vivientc se reproduce no por moldeado 

1 Georges Louis Lcclcrc, condo dc Buffon, «Histoirc naturcllc des animaux*. 
cn Oewires, Galliniard, Paris, 2007. 
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externo -pocriamos dccir a grosso modo, por ci istalizacion, por incxacto 
que sea-, sino por moldeado interior. 

^En que la idea de molde interno cs una nocion extraiia’ Es efectiva- 
mente un molde que no sc atcndria a la supcrficie, un molde que mol- 
dearia el adentro, to cual parccc absolutamcntc contradictorio. <Quc 
quiere decir «moldear cl adentro*? Un molde no puede llegar a una 
interioridadcualquiera masque hacicndosu supcificic. Buffon llcgaa 
decir que «molde interior* cs tan contradictorio, que es como decir 
«superficie inasiva*. Maravilloso. 

<Podeinos conccbir la nocidn y la operacion dc un molde intrinseco, de 
un molde interior? Buffon prccisa: «Seria a la vcz una mcdida, pero una 
medida que subsumiria, que contendria una diversidad de relacioncs entre 
las partes. Una mcdida que comprcnderl'a, cn tanto que tal, inuchos tiem- 
pos o una variacion de las relacioncs, dc las relacioncs intcriores*. 

Encuentro alii toda mi nocion, toda mi segunda analogia. jComo sc 
podri'a llamar una medida cuyos tiempos son variables, una nedida a dife- 
rentes tiempos? Arriesgucmos una palabra. <No cs cso lo que podri'amos 
llamar un modulo? No haccmos mas que agrupar palabras. Digo, hay un 
molde, y luego hay tambidn un modulo. No cs lo mismo. ;No scria cl 
modulo algo como el molde interior? 

Y si, luego cstan'a la modulacion. Tendri'a aquf una serie conceptual. La 
analogia agruparia los ti es casos: el molde, cl modulo, la modulacion. Esta 
bien, porque nucstro conccpto de modulacion empieza a nacer un poqui- 
to. Scrfa unacspecie de scric creciente: molde, modulo, modulacion. 

<Quc difcrencia hay en los dos extremos, entre un molde y una modu- 
lacidn, entre moldeary modular? Simondon da, en su librosobre la indivi- 
duacion, una difcrencia muy clara. Dice que son como «dos extremos de 
una cadena*. Moldear es modular definitivamente, de una inanera defini- 
tiva. Es decir, se imponc una forma a una materia, la adquisicion dc cquili- 
brio llcva un cierto tiempo cn el moldeado, hasta que la materia llega a un 
esuido dc cquilibrio impucsto por cl molde. Una vcz alcanzado este cstado de 
equilibrio, desmoldamos. Hemos, entonces, modulado de mancra definitiva. 

Pero inversamente, en el otro extremo de la cadcna, si moldear cs modu- 
lar definitivamente, modular es moldear. ^Pero moldear que? Es un molde 
variable temporal y continuo, es moldear de inanera continua. ;Por que? 
Porque unamodulacidn es como si el molde nocesaradecambiar. Elestado 
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ite equilibrio es alcanzado inmediatamente, o casi inmediacamenre, pero el 
inolde es lo variable. 

Gilbert Simondon. El libro se llama El individuoy su genesis ftsico biolt i- 
gictr. Leo: La diferencia entre los dos casos -nioldcar y modular- radica en el 
becho de que, para la arcilla -operacion de moldeado- la operacion deadqui- 
sicion de forma es finita en el tiempo. Ella tiende bastante lentamente (en 
algunos segundos) hacia un estado de equilibrio. Luego, el ladrillo es desmoblado. 
Cuando el estado de equilibrio es alcanzado se apmvecba a desmoldar. Ahf estd. 
En un tubo electrdnico, -este es el caso de la modulacion- se emplea un soporte 
de energia (la nube de electrones en un campo) de una inercia muy debit. De 
modo que el estado de equilibrio (. . .) es obtenido en un tiempo extremadarnente 
corto en relaciiti al precedente (algunos billonesimos desegundo, en un tv bo de 
gran dimensidn) (. . .) En estas condit ioner, el potencial delagrilla de conuindo 
es utilizado corno molde variable. La re parti cion del soporte de energia segiin este 
rnolde es tan rdpida quest efectua sin retardo apreciable (. . .) El molde variable 
sirve entonces para bacer variar en el tiempo la actualization de la energia 
potencial de una fiiente. No se detiene cuando el equilibrio es alcanzado -en 
efccto, es alcanzado inmediatamente- se contimia al mcdificarse el molde, es 
decir, la tension de la grilla. La actualization es casi instantdnea. No hay 
jamds detention para desmoldar porque la circulacidn del soporte de energia 
equivale a un desmolde permanente. Un modulador es un molde temporal 
continuo ’ . Maravilloso. Es justo lo que nos faltabti. 

Y puedo decir a la vez que estamos en camino de obtener nuestro con- 
ccpto ce analogfa, en tanto que debe responder a una doblc exigencia. 
Exigcncia casi contradictoria, pero no importa. Primera exigencia: que no 
nos contentemos con definir la analogia por la similitud o un transporte de 
similitud, puesto que, en efecto, el paso mas bello de la analogfa como 
analogia real [royale] o esteticn, se da cuando la similitud es producida y no 

' Con esc rftulo se habia edicado la primera mitad de la tesis principal de 
doctorado de Gilbert Simonddn (Cf. L'lndividu et sagenhe pbysico-biologique, 
PUF, Paris. 1964). Recientemente se ha edicado csta tesis en su cotalidad 
(L'individuation it la lumi'ere des notions de forme et d’information, Millon, Grenoble, 
2005). La primera traduccidn al Castellano de esta obra apareceni el afto proximo 
en una cocdicidn entre las Editoriales Cactus y La Ccbra. 

•'G. Simondon, L'individuation h Li lumi'ere. . . , op. cic., pp. 46-47. 
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productora. Pero por otra parte, y al mismo tiempo, tenemos que agi upar 
todos los casos de analogi'a en un mismo concepto, incluidas las analogias de 
simple similitud. 

Entonccs, tiendo a satisfacer estas dos exigencias diciendo, por una 
parte, que no es la similitud lo que define la analogi'a y el lenguaje analogico, 
cs la modulacidn. Rousseau tenfa toda la razdn, el lenguaje analdgico es un 
lenguaje dc modulacidn. Por otra parre, puedo reagrupar todos los casos de 
analogias, incluida la analogi'a de simple similitud o vulgar, diciendo que la 
modulacidn no es mas que el tdrmino extremo de una serie, de una serie de 
sub-conceptos, de una serie de operaciones: una, que definiri'a como mol- 
deado; otra, que definiri'a como moldeado interno, y una terccra que defi- 
nirfa como modulacidn propiamente dicha. 

Simondon termina esta pagina que acabo de leer diciendo que efectiva- 
mente hay una serie. He aquf lo que dice: El molde y el modulator son casos 
exnemos. Pero la operacion esencial de adquisiciin de forma se cumple en ellos de 
la misma manera; consiste en el establecimiento de un regimen eneigetico, durable 
o no. Moldear es modular de manera definiti va; modular es moldear de manera 
continuay perperuamente variable *. Entre los dos, dice, hay algo. Y llama a ese 
algo «el modeiado». Se ve bien que el modelado es intermcdiario eiure el 
molde y la modulacidn. Opera ya el esbozo de un molde temporal continuo. 

El modelado seri'a quizis, para nosotros, una determinacidn no muy 
precisa todavi'a. Hemos visto que nos convenia mas el molde externo, el 
molde interior de Buffon y la modulacidn como respondiendo a las tres 
figuras de la analogfa. Anado, para fijarles nombre a los tdrminos, que al 
primer caso -moldeado- le hari'a corresponder un tipo de legalidad que 
llamanios provisoriamente «cristalina»: al segundo -molde interior-, «lega- 
lidad organica*; y al tercero tengo ganas de llamarle-y aquf las palabras 
varfan, por el momento- «legalidad esictica* o quizis, tomando literalmen- 
te la pagina de Simondon, degalidad cnergdtica*. 

Ven entonces que puedo conduir este primer punto. Dirfa que la mo- 
dulacidn es un concepto tan coherente, ran consistentecomo el opucsio 
concepto de articulacidn. Permite dcfinir lo que hay de particular en la 
analogi'a o en la operacion esietica, pero tambien lo que hay de general en la 
analogi'a. Lxi que hay de particular es la modulacidn, en tanto que se distin- 

* Ibidem, pag. 47. 
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(•nr ilt- lodo moklcado. Y lo quc hay de general cs la serie que va del 
umlilc.tdoa la modiilacion ode la modulacion al moldcado. Bueno, estees 
mi primer punio. 

( aunt esse: Quisicra deeir algo a proposito del Icguaje digital y del len- 
gnajr analdgico, (al conio loencontramos, porejemplo, en la teorfa de la 
iiiluinu< ion. la teorfa dc la comunicacidn, la pragmitica. Watzlnwick o 
BatiMin, porejemplo. En particular en Bateson, yensu primer libro, quc sc 
llama Ni/rrn ' , la difcrcncia que sc hacc entre lenguaje digital y lenguaje 
analiif.ieo no |>ucdc ser esta difcrcncia totalmcnte contenida o mesurada 
pm mu simple via lingiiistica. Porejemplo, los discursos que emites, supo- 
111*11 que liay him via lingiiistica quc justaniente operaria, al interior de 
unit lades molaresdel lenguaje, dcunidadessigniftcativas, iaclcccion binaria 
al nivel de los elementos en el nivel de la articulacibn. Eso es una via 
linguist it a. Siiloquc la vfa lingiiistica cs una via que corrcsponde a la lengua. 
Evideuiemeuie, si definimos los monemas y los foncmas, las unidadcs 
•iguilii itivas y los rasgos distintivos, pcrmanecemos en la estructura dc la 
lengua y estanios en la via lingiifstica. Pcro precisamente, en la teorfa de la 
liiform ii ion y tie la comuuicacii'm, del comportamicnto pragmiitico, la 
ilili n ni ia colic digital y analdgico no sc sittia para nada al nivel dc la via 
lmguisu< a. y |M>r lanto dc la lengua, sino al nivel deunscntidodcl lenguaje. 
P.s la dilrrcut ia entre lengua )' lenguaje. ’ 

Pin ejemplo, alguicn como Watzlawick dice csto: «La verdadcra diferen- 
i ia cnire cl lenguaje analdgico y el lenguaje digital es que en el lenguaje 
digital Itay si una binariedad, pcro que no dcscansa sobrc elementos dc la 
Irnguav No simplcmcnte sobre elementos dc la lengua. La binariedad 
suponeque en cl lenguaje, y para que la sintaxis sea homogenca a la semrin- 
i ica, bay quc admitir necesariamcnte en esa identidad una difcrcncia exdu- 
siva entre dos elementos, entre el «y» y cl «o». Esto es muy imporuntc. Es 
deeir, si admitimos que cuando hablamos -cualquiera sea el resultado de la 
vfa lingiiistica, cualquiera scan los contcnidos dc lo que deciinos-, lo quc 
tlccimos en un lenguaje a partir o a tTaves dc un lenguaje supone la diferen- 
cia cxclusiva entre el «y» y el «o», estamos en el lenguaje digital, es deeir, en 

'Gregory Bateson, Naven. Un ceremonial htmnl, Jiicar Univetsidad, 
Barcelona, 1990. 
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el sentido um'voco. Mientras que, dice el, el lenguaje analogico ocurre cuan- 
do la diferencia exclusiva enrre el «y» y el «o» se remueve cn beneficio dc 
una semejanza especular, dc una reversibilidad entre «y» y «o». Doy un 
cjcmplo muy fanioso: un lenguaje analogico puede ser simplemente un 
grito de animal. Pero a nivel de los humanos puede ser una sonrisa. Y, dice 
cl, cuando alguicn sonric no podemos decidir del todo si la sonrisa en 
cuestidn proccdc dc la alcgria, dc la tristeza, del amor, del odio. Quierc 
deeir que cn realidad no podemos hacer la diferencia exclusiva entre «y» 
y «o». De tal suerte que el lenguaje analogico, lejos de ser el lenguaje del 
sentido unfvoco, que es el lenguaje en que la sintaxis es homogenea a la 
semdntica, cs el lenguaje del sentido equi'voco. Se trata de la equivocidad 
profunda del lenguaje analogico. Es deeir que la diferencia entre len- 
guaje analdgico y lenguaje digital no liace otra cosa que remover, un 
poquito pero no mucho, la estructura fundamental de la via, pero que 
justamente no cs linguistica. 

I.a via es la diferencia entre la diferencia y la identidad; la diferencia 
entre la diferencia de «y» y «o», y la identidad «y» = «o» . Es deeir que la via 
sigue siendo pragniatica en toda la duracion. Eso cs lo que habria que 
explicar. Como se imponc esta estructura dc la via y de dondc provicnc una 
estructura semejantc, de la que la diferencia entre lenguaje digital y lengua- 
je analogico solo puede realizar luego un muy ligero cmbiollo -y cicrta- 
niente un muy grande engano- justamente al nivel dc la diferencia, del 
desglose mismo del lenguaje. 

Deleuze: Excelcntc, cxcclcntc. Pero para comprcnder, todo csto son 
confirmaciones originates que aportas, no cs una objccion, ;no? 

Comtesse: No, para nada. 

Deleuze: Esta bien lo que acabas dc agregar, bay un gran progreso en la 
definicion de lo digital, peio lo que rcprocharia, lo que falta, lo que me 
molesta es que la analog/a esta definida de una manera demasiado negativa, 
y todavia no de manera positiva, como intentamos hacer con la historia de 
la modulacion. Pero todo lo que dices me parece muy, rruy bueno. Aiiadi- 
mos todo eso. Bien. 
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Anne Querrien: Habn'a que decir las cosas de un modo difercntc. Es 
decir, en lugar de oponer «y» y «o», hay que oponer dos usos de >>y». Esta el 
«y» exclusivo.que finalmente quiere decir «o», que seria el cristal, y luego el 
«y» que quiere decir «y, y, y, etc.». Y lo analogico es quizas justamente el 
dominio de la sintesis disyuntiva. 

Deleuze: Ah, si. . . pero eso va a complicar. . . 

Anne Querrien: La otra observacion que tendn'a para hacer es sobre la 
t'lltima legalidad. Yo la llaman'a mas maquinica que energdtica, porque de 
hecho la serie corresponderia a ties estatutos de la energi'a. 

Deleuze: Tienes razdn, la energi'a esta en todos lados. 

Richard: Quisiera s61o hacer una inrervencion, porque no lo he desarro- 
llado. Es que desde un simple punto de vista cientifico funcional, cualquie- 
ra sea el lenguaje que tomemos, el «y» no existe. Por tamo, alii tu pregunra 
esta resuelta, no hay «y», 0 es l al mismo tiempo. El «y» esta excluido de 
todo lenguaje informatico posible, sea de los mas modernos o de los prime- 
ros. No hay «y». El «o» funciona en cl digital, y en ningiin momcnto seria 
aceptable emplear el term i no «y» porque se simplifies el nfrmino en cl 
sentido semiotico mas de lo que hemos podido conoceren estos ulcimos 
alios. Eso no existe. 

Deleuze: A mi me parece que eso remite estrictamcme a lo mismo. S6lo 
que, en las condiciones en que se coloca Comtesse, convenimos que la 
binariedad es «y» y «o». 

Richard: No funciona asi... 

Deleuze: Si se trata de un lenguaje binario. . . 

Richard: Te voy a decir como funciona. Eso no funciona asi, no anda. . . 

Deleuze: Si, pero el «o» esta tornado entre dos cadenas. . . 
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Richard: No, no, no... pero no funciona asi para ninguna maquina, 
desdc las rnrfs primarias, es decir, desde los mas simples microprocesadores 
hasta las mdquinas mds complejas y los ordcnadores mds complicados. Si sc 
quiere, esas exclusiones forman modulos dc integracidn al nivel de la uni- 
dad superior. Siempre podriamos reconstiruir otra cosa y decir que cn un 
lengunje informdcico evolucionado vamos a podcr arrasrrar cadcnas de ca- 
racrercs que implican forzosamente conjunciones, pero serdn bloques sepa- 
i ados. A un nivel muy, muy simple, el modo dc funcionamienro digital 
excluye e! «y». Y ahi soy absolutamence formal, si se uriliza el «y» para 
intentar encontrar crirei ios de diferenciacidn entre lo analogico y lo digital. 

Deleuze: Si, si, si. . . 

Intervencidn: Hay dos tipos de analogia. Hay una primera forma dc 
analogia que es conocida desde Aristoteles, y de la que se puede dar un 
ejeinplo, si ustedes quieren: «La vejez es a la juventud lo que la noche es al 
diau. Habria pues un primer tipo de analogia que estar/a fundada sobre cl 
verbo y que no produce nada nuevo. Y luego hay un segundo tipo dc 
analogia que se la conoce mal o no se la conoce, que al contrario se fundaria 
sobic cl sustantivo, y que serfa por ejemplo la dependcncia. Podcmos decir 
que la primera analogia no nos ensena nada nuevo. 

Deleuze: Si, cso es el molde. Pero nos falta una tercera. 

Intervencion: Una objecidn sobre tu. . . 

Deleuze: ^Una objccidn? Ah, no. jProhibido! 

Intervencion: Lo que pensamos como analogia de manera normal es, 
diria, la analogia semantica, a la que opondriamos la analogia que seria de 
relacion. Y la idea a la cual llegabamos es que hay una analogia que seria 
csr rue rural .. . 

Deleuze: Sos vos el que llega a eso, no yo. 

Intervencion: Es todo cl mundo. 
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Dclcuze:Ah,parntodoel mundo... Bueno, entonccs... 

Intcrvencion: Si es estructural, es interna, no es externa. Por otra parte, 
cunndo liahlas del crista) de nianera analogica, dices que crccc por los hor- 
des. Pcro aqucllo que lo define no es eso, sino su cstructura interna. Enton- 
ccs liacc falta cambiar. . . 

Dclcuze: No, no crco. Hay que dccirsimplemcntc quecl crista), consi- 
deradocn su definition, muerdeyasobreel modulo, que nocs un moldea- 
do. En cfccto, <dc que hablan los cristalografos cunndo hablan de la opera- 
i ion del cristal? Hablan de siembra. Es entonccs, tfpicamente, una opera- 
tion de miklulo. Eso se arreglarfa sin que tengamos que rectificar. Muclio 
mils que moldc, «molde interior*, que es una nocion -otra vez- que me 
parcel' fantilstica, maravillosa; y modulacion. Diremos que moldc, modulo, 
modulncidn son las tres formas de analogias. A mi modo de ver, no era 
solamciite la energia lo que dcfmia el moldc externo, sino que -y veremos 
lodo esto a propdsito del arte- la energia estaba all! cstrictamente subordi- 
ii. id. i a la forma, mientras que en los otros casos no lo estaba. Son ctapas. 

I mo piiededislingiiirscal nivcl de tres cstados energeticos. 

( ionitesse: Estoy cn dcsacuerdo contigo. Es imposible ir mas alia del 
pml >lmia cspcci(ico de la viacn la tcoria de la comunicacion traducicndoio 
riivguida al lenguaje de El Anti-Edipo. Salvo por una reduccion violenta. 
En la medidacn quecl texto mismodc Watzlawick o de Bateson -hay que 
U-i-ilos - excluycn radicalmcntc la materia, la energia, el inconciente, en 
benclicio de una idea que me parecc una perfecta ideologia: hacer depen- 
der tin smtoma de una causalidad circular de intcraccion entre personas. 

Dcleuzc: j Bien! (Veo que cstamos todos de acuerdo! (risAs). Pero la obser- 
vacion de Richard es muy importantc. Es un calculo binario de lo que 
hablas, pio? 

Richard: Esta iigado a las exigencias funcionales, las que funcionan. 

Deleuze: Sf. No es falso. Pero eso es muy bueno para hacer comprendcr 
que cs la articulacion. 
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Richard: El modelo teorico es rcsultantc de las practicas. Incliiso cuan- 
do los order adores comenzaron a funcionar, sc rcencontraron los modelos 
de Pascal. Pero los hemos encontrado completados, en consccuencia se ha 
comenzadoa teorizarlos. Los meta-lcngunjes informaticosquesc utilizan 
hoy son dcrivados de esas leyes. Quiero decir que los ordenadores en un 
sentido amplio funcionan sobre un metodo de exclusion. No quicrc decir 
que esta bien o que esta mal. Pero sistcmaticamente. en rod ns los lengunjci 
funcionales en informatica, esten en uso o desuso, o cuaiquiera sea su ilso, 
hallaremos la articulacion. 

Dcleuze: Estc pensamiento es csencial para definir la articulacion. 
SI, es fundamental. Pero en lo analogico no encontramos en absoluto 
articulacion. 

De acuerdo, continuemos avanzando. Hay que volvcr a nuestras 
cuestioncs de pintura, pero creo que vamos a estar mucho mejor arma- 
dos para voiver allr. Para terminar, s6lo agregaria una cosa. <Que es 
cntonces, en el sentido de la tecnologia, pero en cl sentido mas simple 
-queda en ustedcs enriquecer, como no dejan de hacerlo-, esta opera- 
cion de modulacion? <Qud es, si ustedes quieten, en tamo It'mirr de 
todas las operaciones de moldcado o de modulo? 

Considero muy rapidamentc dos dominios, dicicndo cosas cicitamcntc 
infantiles, porque no ntc arriesgarc mas. Para todo ahadido o rcctificacion, 
dirigirse a Richard. Disringuimos dos tipos de sintetizadores: justamcnic, 
los llantados analogicos y los llamados digitalcs. <Que difercncia hay? ( *Cuil 
es o cual parcce ser la difercncia de base entre cstos dos tipos de sintetizadores 
sonoros? Busco aquf aplicaciones tccnologic.u para ver si nuestro concepto 
de modulacion habla bien. Los sintetizadores analdgicos son llamados 
•modulares*, y los digitalcs «integrados». jQu<? significa concrctamcntc 
•modular* e «integrado»? Significa que en un sintetizador ana ogicoo mo- 
dular hay una puesta en concxion de sonidos -uso ciertamente las palabras 
mas simples- disparcs. Pero esta puesta en concxion se hacc sobre un verda- 
dero piano inmanente. Es decir que la reproduccion de un sonido, toda la 
produccion de un nuevo sonido por puesta en conexion de elementos, se 
hace por interniedio de un piano sobre el cual todo es sensible. En otros 
tlrminos, el proceso de constitucion del producto no es nienos sensible que 
el producto mismo. Es por eso que cl piano es vcrdadcramentc inmanente. 
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En ocras palabras, codas las etapas del sintetizador aaalogico son actuates y 
sensibles. Diremos que alb' hay verdaderamente una modulacion. Es un 
sintetizador modular. 

<Que es lo que define, porel contrario, el sintetizador digital o integra- 
do? Es que, esta vez, el principio de constitucion del producto sonoro pasa 
por un piano que llamaremos integrado, pero que esta integrado precisa- 
mente porque es distinto. En efecto, <que implica este piano distinto? Im- 
plica homogeneizacidn y binarizacion, binarizacidn de lo que llamamos los 
data. Homogeneizacion y binarizacion de los datos sobre un piano distinto 
integrado, de modo que la produccion del producto implica una distincidn 
de nivel: el principio de produccion no sera sensible para un producto 
sensible, pasara por el piano integrado y porel codigo binario constitutivo 
dc ese piano. 

Esto quizds va a hacernos avanzar un poquito. Es que los sintetizadorcs 
digitales tienen una potencia de produccidn mayor que los sintetizadores 
anal<5gicos. <Como si qud? Como si ya a ese nivel algo nos invitara a no 
concebir mds la diferencia analogico/digita! como una oposicidn. De cierta 
manera, cs posible y deseable injertar codigo sobre lo analdgico para au- 
mentarsu potencia. 

(Ves algo que agregar? 

Intervencion: S6lo una pequena cosa. jSon k>s metodos digitales ciem- 
po contable matemdtico, micntras que los mdtodos analdgicos autorizan lo 
que es una de sus caracteristicas propias -adcmds de aquellas que has enun- 
ciado-: el tiempo real? 

Deleuze: En un sentido es parecido. Es lo misnio, si, porque eso resulta 
directamente de la idea de un principio de produccion que no es menos 
sensible que el producto. Desde enconces, cl tiempo es necesariamente tiem- 
po real. En cambio, en el caso del piano integrado, donde el piano es formal- 
mente distinto, cienes necesariamente tiempo diferido, un salco, no puedes 
llegaral producto mds que por una operacidn de traduccion-con version. 

Intervencion: Para reforzar lo que dices, yo no s6 si era un deseo, pero el 
hecho de injertar un sistema de comando digital sobre una materia prima 
analogica — llamemosla asi- seria lo ideal, como sucede en los siscemas de 
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mds rendimiento dc la hora actual. Los unicos sistemas que existen y fun- 
cionan bien en tiempo real, son sistemas que llamamos hfbridos, sistemas 
con fuente analogies y mdtodo de comandos digitales. 

Deleuze: Alt! estd, llamaremos a eso un injerto dc eddigo sobre lo analogico. 

Ahora bien, <quidn hace el injerto de eddigo en pintura? Inmediata- 
mrme lo sienten, cs el pimor abstracto. Es cl pintor abstracto quien ha 
hecho este prodigio, y es por eso que toda la potencia de la pintura pasa 
porla abstraccidn. 

Esto no quiere deeir que la pintura es o debc ser abstracts, quiere decir que 
la opcracidn del pintor abstracto consiste en haccr un injerto de eddigo sobre 
el flujo pictdrico analogico, y que eso da a la pintura una potencia. De modo 
que, en un sentido, todo pintor pasa por la abstraccidn en su cuadro. Mds 
aun, el diagrams es eso. Pcro entonces llegai tamos -y ven que es algo nuevo lo 
que se perfila para nosotros- a no oponcr ya especialmente diagrams y eddi- 
go, sino a considerar la posibilidad de injertar eddigo sobre los diagramas. 

Es decir -y no quiero desarrollar esto, lo digo pra los que estan al corriente- 
hacer la operacidn completamcntc contraria a la de Peirce. Porque Peirce con- 
sidera, al contrario, funcionamientos anatdgicos, es decir de diagrams, en el 
senode loscodigos. Entonces, estatd bien invertireso. Bueno, poco imports. 

Scgundo ejemplo tecnologico, todavia mds simple: <que es lo que llama- 
mos una modulacidn al nivel de la tele? <Que es este concepro de modula- 
cion, completamente simple aun en un diccionario? <Qud nos dice el con- 
cepto de modulacidn? La modulacidn es una operacidn que se apoya sobre 
una onda. Es el estado que toma una onda, a la que llamaremos «onda 
portadora*. ;En funcidn de qud toma ese estado, portadora de qud? En 
funcidn de una serial a transmitir. La onda portadora va a estar modulada 
en funcidn de la senal a transmitir. ^Ven? Es simple. Lo ven todos los dfas en 
la tele. <Que quiere decir, entonces, modular? Quiere decir que ustedes 
modificar. la frecuencia o la amplitud de la onda portadora en funcidn de 
la senal. Ustedes conoccn cstos dos term inos famosos: modulacidn de am- 
plitud, modulacidn de frecuencia. jY que hace el receptor? Demodula, es 
decir, resticuye la senal. 

Digo muy poco, es verdaderamente rudimentario lo que digo. fcro jpor 
que me interesa? Porque tengo una especie dc ejemplo muy esquemdtico de 
lo que llamo la semejanza producida. La demodulacidn es una produccidn 
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do M-mcjanza. Ustedcs rcstituycn la scii.il <al final dc que? No dc un trans- 
|iinio ilc similitud, sino dc una modulacidn, es deeir, emplcando medios 
inialinonic diferentes. <Que medios? Altcracion de la amplicud o de la 
licaicncia dc la onda portadora. 

I ’old, comprcndan, he tornado cl cjemplo mas simple, cl de una scnal 
i mu imia. ^Que pasa cuando la serial es discontinua o discrcta, cuando la 
.wii.il cstiS hccha de una scrie de impulsos discrctos? Van a traducir la onda 
(Hirtadora-ycsto vaascrcl fendmeno nuevo- en unasucesidn dc impulsos 
|>oi i(iilio<>.!. A partir dc alii, dos casos. 

I’rimcr caso. A csta succsidn dc impulsos periodicos le modifican o bicn 
la amplilud dc una impulsion, o bicn la duracion, es deeir, el tiempo dc tal 
impulsion cn rclacion a tal otra, o bicn la posicion. Esto ultimo es cicrta- 
moutc In mils intcrcsante. Alii ya no modifican la duracion dc una impul- 
sion, modifican la posicion, es deeir, la despiazan en el tiempo. 

Kntonccs, modifican o bicn la amplitud, o bien la duracion, o bicn la 
posit idn. I\sc cs cl printer caso, y es la modulacion. Vcan a que problenta 
rosponilo csto. Es que se trata, y es muy iniportante para nosotros, dc 
mosirar cn quo caso la modulacidn puede comprcnder lo discontinue conto 
lal. I JsicdcK pueden harcr una modulacidn de lo discortinuo y una mo- 
ilulat iiin tic lo discrcto. 

Sep, undo caso, que va a importarnos todavia mds. Un procedimicnto 
aiin max moderno, que debe haber sido inverwado hacii 1 900: el codigo 
biu.iiio.es deeir, cl codigo definido por 0-1 (0, auscncia del impulso, 1, 
presencia dc impulso). Es cl mejor sistema. <En que result.! el agrupamiento 
de impulsos scgiin cl codigo binario? Result.! exactamentc cn el cquivalentc 
de lo que ncabamos de ver liacc un rato, a saber, un verdadero injerto de 
codigo sobre la materia o el flujo analdgico. 

Todo va bien, entonccs, demasiado bicn. Intento sacar las conse- 
cuencias antes de que intervengan ustedcs. He aquf, cn cl punto en que 
estoy, cl resultado, los rcsultados de este largo parentesis sobre el con- 
ccpto de modulacidn. 

Primer resultado: un concepto de modulacidn que va del moidc a la 
modulacidn propiamentc dicha, pasando por cl modulo, comienzn a tontar 
forma para nosotros. 

Segundo resultado: desde un cierto punto de vista, considcramos la 
modulacidn y la articulacion, lo analdgico y lo digital, como dos determina- 
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cioncs pcrfectamentc opuestas; pero desde otro punco dc vista, podemos 
deeir que tedo lenguaje digital y todo cod i go, sc sumergen, en lo mas 
profundo, en un flujo analdgico. En otros ttirminos, que todo cod i go es dc 
hecho un inierto de eddigo sobre fondo analdgico o flujo analogico. 

Tercer resultado: la analogfa cn el sentido mas cstricto, o en cl sentido 
cstctico, puede scr definida prccisamcnte por la modulacidn. jDe que ma- 
ncra? Precisamente porquecn la operacion cstetica no hay transporte de 
similitud cualitativa (opeiacidn dc tipo moldc). No hay simplemente ni6- 
dulo, es deeir, transporte dc relacion interna. Hay modulacion propiatnen- 
te dicha, es deeir, produccidn de similitud por medios no parccidos, no 
semejantes. Produccidn de setnejanza por otro medio, por medios no seme- 
jantes. Eso cs lo que llnmabamos la prcsencia de la figura. 

Dc inodo que vuelvo a mi definicidn de la pintura, atin cuando signifi- 
que ahadir otra a tantas. Pero al rnenos construimos la nucstra en cl cuadro 
dc nuestro problema, y cstamos seguros, entonccs, de que nos convicnc. 
No cstamos seguros de que sea justa, pero en todo caso no es mas falsa que 
otta. Y cn todo caso cs aquella que necesitamos porqueja hemos fabricado 
como resultado de todo lo que precede. 

Dirfa entonccs que pintar es modular. (Pero modular que cn funcion dc 
qu£? Poiquc modular cs sicnipre modular algo en funcidn dr algo. Es 
modular sobre piano. (Que es lo que modulamos sobre piano, cs deeir soli re 
una superfxie, sobre la tela? <Que es la onda en pintura? Es muy simple. 
Atin no sd bien que es, porque dire y/o: la onda portadora es la luz o el color, 
es la luz y el color. 

Pintar es modular la luz, modular el color. Resuena la paJabra de C&uinc: 
"modular*. Ahora bien, es tanto mds interesante la palabra modular tal 
como la emplca Cezanne, en aianto que hay textos cn los que la opone 
muy claramente a algo que antes era muy conocido en pintura: cl modcla- 
do. Ven que esto nos relanza a la serie moldear, modelar, modular; moldca- 
do, modulo, modulacidn. Cezanne alcanza un punto de la pintura. .. (Quic- 
re esto deeir que fuc mejor que quienes lo han precedido? No, no cs asi que 
sc plautca. Pero he aquf que reivindica una modulacion. jQjC cs en Sll caso? 
Basta con ver un Cezanne: no es una modulacion dc la luz, cs una modu- 
lacion del color. Y es precisamente porque encuentra e inventa un nuevo 
regimen del color que invoca el concepto de modulacion. Bueno, ^y los ottos 
qu<f hacian? (No haclan ya modulacion del color? Puede scr que si. (No hacian 
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modulacion de la luz? Habrd que preguncarse todo eso. Pero modular la luz 
jposce las mismas reglas que modular cl color? Seguramente no. 

De todos los grandes pintorcs, Bonnard cs uno de los que menos ha 
hablndo. Es una lastima, por otra parre, porque codas sus notas son peque- 
fias maravillas. En las noras de Bonnard encontramosla siguiente frase, cico 
mds o menos exactamence: «Con una sola goca de oleoTiziano hacia un 
brazo de un excremo al ocro. Cezanne, al concrario, quiso que todos los 
conos fucscn tonos concicnccs* 6 . 

Bella Erase esta, pero ^que querfa decir Bonnard? Tiziano va a haccr 
todo un brazo con una goca de oleo de un solo tono, Cezanne no lo hard 
asi. Sicilian que ya estamos plenamcnte en el caso de lo continuo y de lo 
discontinue. Cezanne quiso que todos los tonos fuesen tonos conciences, 
es decir, ha procedido por yuxtaposicidn de tonos. Hizo un brazo yux- 
taponiendo sus tonos. <Segun qud? Segun una ley. ^Una ley de qu«5? 
Una ley de modulacion. Se trata pues en dl, si empleara las palabras 
tccnoldgicas que vengo de usar, de una modulacion por impulsos clis- 
crctos. La otra, al contrario, ^es una modulacion? <Que es? Con un solo 
tono hace todo el brazo. No es evidentemence una modulacidn de 
tonos, que supone impulsos discretos. Es una modulacibn de tipo con- 
tinuidad. ( Quc supone qu<5? Que supone los valores, y no los tonos, 
todos los valores de un mismo tono. 

Asi pues, nuestro problema de lo continuo y de lodiscontinuo al nivel 
de la modulacidn esta perfca.unente ilustrjdo por la observucidn de Bonnard 
sobre las dos mancras de pintar un brazo. <Qu<f quierc decir esto? Digo que, 
en cste nivel, si es verdad que pinrar es modular la luz o el color, o los dos a 
la vcz, habrd tipos de modulacioncs extremadamen te Jiversos, nos encon- 
traremos frente a un gran problema. 

Pintar, de todas maneras, scria modular. De acuerdo, ^pero seria modu- 
lar en un sentido amplio, que comprcndc tambidn una suerte de rnoldeado 
o de ir.odulo, o send modular en un sentido esc rcclio, que se distingue de 
todo inoldeado y de todo mddulo? Dejamos abiertas las dos a la vez. 

En fin, ultima preguntn. Modular cs modular algo, liemos visto aqui la 
luz o el color. jPero en funcion de qu<? <Que es aqui la sehal? Es que la 

‘‘Cf. Antoine Terrasse, ‘Les Notes de Bonnard (1946)' in Bonmird, Centre 
Georges Pompidou, Paris, 1984. 
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modulacidn esta en funcidn de una senal a transmirir. <Que sen'a la senal? 
En otros terminos, ^cual es la senal de la pintura? No es el ntodelo. El 
modelo es un caso en el que ya la modulacidn se reduce a, o en que el tiempo 
se inclina hacia el lado molde. Entonces, si la senal a transmirir no es lo 
mismo que el modelo, el modelo es simplemcnre un regimen de modula- 
cidn en sentido amplio. 

jQuc es la scnal? La serial cs cl espacio. Un pintor jamds ha pintado otra 
cosaque cl espacio... Y quizas tambicn el tiempo. Jamds ha pintado otra 
cosa que cl espacio- tiempo. Eso es la senal. La senal a transmirir sobre la tela 
es cl espacio. Puede ser que los grandes estilos de pintura varien al mismo 
tiempo y segun los tipos deespacio-tiempo. Un espacio-tiempoa transmi- 
tir sobre la tela. 

Me dirijo, desde entonces, a mi definicidn complera: pintar cs modul.it 
la luz o el color, o la luz y cl color, en funcidn de una serial espacio. 

Pero aim falta algo: <en que resulta eso? Rcsulra en la figura, results en la 
semejanza, en esta semejanza mas profunda que la focografica, en esta scmejair/a 
a la cosa mas profiinda que la cosa misma; resulta en esta semejanza no similar, 
es decir, producida pot medios diferentes. <Que son los medios diferentes? 
Es precisamentc la opcracidn dc modulacidn. <Qud ’/a a darnos la modula- 
cidn de la luz o del color en funcidn dc la scnal espacio? Li cosa en su presencia. 
De alii que el cema dc la pintura no es evidentemente figurativo, incluso 
cuando se asemeja a algo, puesto que ella es la cosa misma en su presencia 
sobre la tela. Aqui, de repente, tengo todos los elementos de mi definicidn. 

<Hay alguna observacidn? Tanto mejor. . . <Ustcd nene una observacion? 

Intervencion: En la busqueda tecnologica actual sobre la television, se 
van a producir pantallas de cristales liquidos sobre los cuales la imagen, en 
fin, ei color, va a aparecer de manera discrcta, punto por punto. 

Deleuze: eso no implioini injertos de ctkligos? 

Intervencion: Si, totalmcnte. Es decir, en ese momenro, la pantalla 
deviene sensible, se injerta sobre un llujo analdgico. Li serial permanecc 
codificada digi talmente, pero la pantalla corrcsponde a lo que tu has dcfini- 
do como analogico. 
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I •clcii/.c: j l-'orm id. able, formidable! 

I iiiervcnciiSn: Como en la lircratura que describe las pnblicidades como 
'..i lid. is tie on a cpoca, que serian mensajes injertados sobre cristales, espccics 
•lr m.irci.inos, tlirfa yo. Y que funcionan asf, entran en (u casa y repiren 
mi esaiilemcntccl mensaje. 

I )elt*t me: jQue bclla cpoca! 

Iiiierveiicion: Solo un pun to dc confirmacion en rclacion a lo que de- 
< i.is Milne los dcscubrimicntos, que es importance. Has hablado de 
n-agi iipaiuiento dc informacioncs discrctas, quicro deeir, codificadas. Yes a 
i ll punio importance, queen la tconade la reforma de la tclematica, sc ha 
dado un nomine a esc reagrupamiento dc impulsos. Sc Hainan «los paque- 
ies». Y es tamo mas importance, por cuanto sc crean icdes, privadas o 
ii.ii ion. ilis, tie transmision dc cstos paquetes. Son cransmisiones de datos, 
iiaiismisioncs tic impulsos discrctos. La red nacional franccsa sc llama 
IPANSI’AC. I vs nacional, las socicdadcs privadas no ticnen derecho a 
Inn ei lo. No es turn red conocida, no ticnc mucho publico todavfa. Hace 
posible que se piieda enviar un paquete dc informacioncs desde Par/s a 
I you, title Paris a l/is Angeles. YRANSPACcs la contraction de«transmi- 
sii'm de pat|ueces», simplemcntc porque las informacioncs son reagrupadas 
en paqiicics. I vs, seguramente, la acumulacidn de la que hablabas, y ha 
devcnidi) una nocion clave dc la tclematica. 

I )cleuzc: {formidable! ^Podcmos entonccs robarnos un paquete? (mas) 
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Parte 2 

ESPACIOS-SENALES 
Y TIPOS DE MODULACION 




VII. 

El espacio egipcio 

y el molde geometrico-cristalino 

12 de Mayo de 1981 
Segunda parte 


Ya no tenemos entonces mas que dos problemas, dos series de problemas 
a considerar. Primer problema: <cuales son las grandes sefiales espacios, 
cudles son los grandes espacios seriates de la pintura? Segundo problema: 
jcomo se opera la modulacidn en funcion de esros espacios seriates? 

Quiero decir que hay una evidencia, la evidencia inmediata, si usredes 
quieten: el espacio serial egipcio no es to mismo que el espacio serial bizan- 
tino. Entonces, si es posible, en efecto, una sociologia de la pintura, vemos 
lo que quiere decir para nosocros: es la determinacidn de los espacios seriales 
de la pintura. En relacidn con grupos o civilizaciones o coleccividades, 
podremos hablar, como todo el mundo, de un espacio Renacimienro, de 
un espacio egipcio, etc. Y cada vez, habra que hacer cotresponder y encon- 
crar las leycs dc cstas correspondences entre el espacio serial de un arte, de 
un periodo, y las operaciones de modulacion en el sentido amplio: sea 
moldeado, sea modulo, o sea propiamente modtilacidn. jComprenden? 

Entonces, como no nos quedan mas que dos cosr.s por hacer, comenza- 
mos por la primera: la naturaleza de los espacios-seflales. Y quisiera comen- 
zar inmediatamente por tih tipo de espacio. Arbitrariamente. Pero piensen 
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mi rMu: c|iic nucstro punto de referenda para este estudio de los espacios es 
Nirmprc cl problcma mas importance, a saber, el de la modulacion. Desde 
('IHt)iict's, elegird estos espacios-senales en funcion de nuestras necesidades 
mi Miantn a la categoria de modulacion. Quisiera volver sobre algo que 
liiibfu abordado otro ano, pero con otro objeto. El espacio egipcio como 
fjcmplo dc un espacio serial que inspirard formas de pintura y escultura. 

Y siempre me apoyo aquf sobre un autor que comicnza a ser un poco 
conocido cn Francia, pero no lo suficientc todavia. Un autorviends, austriaco, 
tie la segunda mitad del XIX y principios del XX, quese llama Alois Riegl. 
Ivs muy importance porque ha aporcado muchas cosas a la estetica. Y parti- 
culnrmcncc ha centrado algunos de sus analisis en el espacio egipcio. Cito 
sus obras principales, para que vean un poco. Hay un libro muy bueno que 
se inticula Problemas de estilo', en el queestudia fundamentalmente la evo- 
lution dc algunos elementos decorativos al pasar de Egipto a Grecia. Otro 
libro muy, muy bueno es El rttrato de grupo holander. El libro que es 
considcrado como el esencia! es nArtes y oficios en la epoca del Bajo Imperio 
Romano* o, litcralmente, Arte industrial tardorromano 1 . Y finalmente, el 
linico libro -en mi conocimiento- craducido a] frances: GramAtica bistdri- 
ert de las artes plAftiras* . Ahora bien, este ultimo libro les da al menos una 
idea del pensamiento de Riegl. 

Quisiera excraer de la GramAtica histdnea de las artes pListicas y d eArte 
industrial tardorromano un cierto numero de caracteres que van a ianzar- 
nos hacia cl rcsto, caracteres a craves de los cuales Riegl intenta decirnos lo 
que cs el espacio egipcio. Y van a ver que esto responde muy bien a la idea 
dc una serial. Bueno, voy a distinguir varios caracteres, tomo prestado 
todo esto dc Riegl. 

Primer caracter. Una de las ideas de base de Riegl es que el arte no se 
define jamas por lo que se puede hacer, sino por lo que se quiere hacer. Hay 
un querer en la base del arte. Desde un cierto punto de vista, mantiene all! 
una cspecie de exigencia idealista. Es la idea de que lo material se pliega 

1 Alois Riegl, Problemas de estilo. Fundamentos para una bistoria de la 
omamentaciin. Gustavo Gilli, Barcelona, 1980. 

! Tex to del ano 1903, no traducido al espaiiot. 

* Alois Riegl, El arte industrial tardorromano. Visor, Madrid, 1992. 

‘Alois, Riegl, Grammaire histonque des arts plastiques, Klincksieck, Paris, 1978. 
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siemprc a una voluntad. No es cuestidn de dccir o de llegar a decir que el 
artista no sabi'a hacer, que no tenia un saber-hacer, sino que este saber-hacer 
estiescncialmente subordinado a lo que Riegl llama un querer-hacer. Este 
metodo, en ultima instancia, nos conviene. No expongo los enormes pro- 
blemas que plantea. <Que es este querer-hacer? Riegl emplea el tema de una 
voluntad de arte. <Que es esta voluntad? 

Si aceptamos este punto de partida, ^qurf es lo que quicren? <Que es lo 
que quiere el artista egipcio? La respucsta es muy corta, la respucsta dc Riegl 
es que el artista egipcio es como el hombre egipcio. quiere extraer la esencia. 
Ya cs muy importante para nosotros que nos diga eso, porque he aqul 
alguien que no es filosofo y que dice que el artista egipcio extrae la esencia. 
^De que? De la apariencia. <Por qurf querrfa hacer eso? Porque la apariencia 
es lo cambiante, es el fendmeno variable. El fendmeno es la apariencia, la 
apariencia es tumuiruosa, es peligrosa, la apariencia es un flujo. Extraede la 
esencia, la esencia cterna. Solo que la esencia eterna es esencia individual. Se 
trata de salvar al individuo en su esencia, por tanto de sustracrla al mundo 
de la apariencia. 

<En qud debe interesarnosesto? En tanto que hacemos filosofla. Porque es 
extrano, hay un desplazamicnto curioso. Habitualmente nos decimos que 
esta es la operacion de los griegos. Es una observacion de detalle, pero va a 
importamos mas tarde. Pensemos, en efecto, en el textode Nietzsche cuando 
define la metafisica y Platon’. Sc nos dice que el eje fiindador de la merafisica 
griega ha sido la oposiaon de dos mundos: un mundo de las esencias, que se 
abstrae de las apariencias; la posicion de un mundo de las esencias eternas y 
calmas, es decir la salvacidn mas alia de las apariencias. Nietzsche define la 
empresa de la metafisica griega por esta distincidn de la esencia y dc la aparien- 
cia, y esta extraeddn de la esencia por fuera de las apariencias. Y este aspecto de 
Nietzsche es retomado por Heidegger. 

<Que es lo curioso, qu<f es lo que debe interesarnos? Que despues de 
todo Riegl, que se ocupa del arte, se sirve de estos tdminos no para definir 
el arte griego, sino para definir cl arte egipcio. Se tratarla de una jugada de 
los egipcios. Esto hace pensar en el celebre texto del Ttrneo, en el cual Platdn 
hace decir al egipcio: «Ustedes, griegos, no serin nunca mis que nirios en 

$ Cf. Friedrich Nietzsche, Crrpmculo de los idolos, Alianza, Madrid, 1979, 
•Como d 'mundo verdadero’ acabo convirtiendose en una fibula*. 
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rclacidn a nosotros» 6 . <Y si cstabamos equivocados, en:onc«, al deftnir el 
mundo griego por la distincitSn dc las esencias y las apariencias, si era dc 
hecho una mejor definicion del mundo egipcio que del griego? 

<Que cs lo que dice Egipto? <Quc cs lo que dice el egipcio, segun Riegl? 
Libera el doblc, que es llamado el Ka, K-A 7 . Y el doble es la esencia indivi- 
dual susrraida a la aparicncia, sustrafda a la muerre, etc., es el doble susrraf- 
do. Liberar la esencia individual del azar y del cambio. Ahora bien, ^que cs 
esia esencia individual? Su Icy cs cl cicrre. Esut cerrada, proregida del acci- 
dence, del flujo dc los fendmenos, proregida de la variacion. Esta encerrada, 
es la unidad cerrada del individuo. 

^Que es cl cicrre? Es cl contomo. La esencia individual sera definida por 
cl contomo que la cierra. <Que es eso? Es, nos dice Riegl, la abstraccion 
gcomtftrica. El cicrre es la Knea geometrica abstracta que va a ccrcar la esencia 
individual y va a susrracrla al devenir. Cada figura, es decir cada conrorno 
de esencia individual, esta r a aislada. 

Bueno, esto sena esa volunrad de extraer la esencia de la naturaleza. Es 
un arte que pretende corregir la naturaleza. Como dice Riegl, el arte jamas 
se propone imitar la naturaleza. Pucdc proponerse muchascosas. De he- 
cho, segun Riegl, puede proponerse ires cosas: o bien corregir la naturaleza, 
o bien espiritualizarla, o bien recrcarln. El at tc egipcio corrigc la naturaleza 
extrayendo de lo fenomenico, del devenir. la esencia aislada. 

Segundo caracter. Si extraer la esencia cs la vokintad de arte egipcia, 
jcual sera el medio? El medio, dice Riegl, cs la transcripcidn cn superficie. 
Lo que el arte egipcio va a esgrimir para liberar la esencia individual va a 
ser la superficie plana. <Que es conjurar lo accidental, lo cambiante, el 
devenir? Es conjurar las relaciones cn el espacio haciendolas, transfor- 
mandolas en relaciones planimetricas, es decir, en relaciones sobre un 
piano. La formula del arte egipcio serd, por tamo, el contorno que aisla In 
forma sobre un piano. Ustedes sienten que se trata del espacio. En efecto, 
es de la profundidad, es dc las relaciones cn el espacio que vienen las 
variaciones, que surgen las variaciones, que surge el devenir. Las relaciones 
fibres del espacio son conjuradas cn bcncficio dc un aplanamieiito del 

‘ jAy!, Solon. Solon. ; los griegos sereit tittnpre niiiosf. :ro cxiile el griego viejo! 
Cf. Platon, Timeo, Grcdos, Madrid, 1997, 22b. 

7 En Egipto, se llamaba KA al doblc cspiritu.il del difunio. 
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cspacio. No hay mas relaciones. La rclacion estetica es la relation sobre cl 
piano. Enconces el conrorno aisla sobre cl piano la forma o la esencia 
individual. El contomo es la linea geometrica, la figura es la esencia indi- 
vidual, y el conrorno at'sla la figura individual sobre el piano. 

Bueno, jcomo rraducir, quo quicrc decir que codas las relaciones Iran 
devenido o estin aplanadas? Quicre decir que para el arrista cgipcio la forma 
y el fondo deben esrar -con toda urgcncia, con roda cxigcncia- sobre cl 
mismo piano. Que la forma y cl fondo esten igualmcntc cercanos enrre si, c 
igualmente cercanos a nosorros mismos. Asi pues, la formula del arte egip- 
cio ahi se enriquete: igualmcntc cercanos, y cercanos a nosoiros mismos. Es 
sobre el mismo piano que captaremos la forma y el fondo. Forma y fondo 
serin cercanos enrre sf, e igualmente cercanos a nosorros, cspectadorcs. 
jQue es cso, que quiere decir concrctamencc? Concrctamente, eso ya quicre 
decir bajo relieve. El arte egipcio sera cscncialmente cl bajo relieve, o cosas 
equivalences al bajo relieve. 

^Aque seoponeel bajo relieve? Al alto relieve. Escomosi hubiera tres 
cstadios: el bajo relieve, cl alto relieve, <y despues que? El bajo relieve es 
cuando el relieve se distingue al mfnimo del fondo. En ultima instancia, la 
forma y el fondo cstin sobre el mismo piano, ustedcs los captan sobre el 
mismo piano. Nada de sombra, entonccs, o muy, muy poca sombra. Nada 
de modelado, nada dc super posicion de las figuras. Esto respondc a la 
voluncad del arte egipcio. 

Tomemos este ejemplo, ersi una ley del arte egipcio: nada de superposi- 
cion de las figuras. En efecto, si las figuras son las esencias individualcs 
aisladas en un contomo, la supcrposicidn dc las figuras scria una lalta fun- 
damental. Si la forma y el fondo cstin sobre cl mismo piano, no hay super- 
position dc las figuras. Las figuras sc superponen en la medida en que los 
pianos estan distinguidos. La superposicidn dc his figuras implica ya un arte 
que scria capaz de distinguir los pianos. 

<Es porque los egipcios no saben superponer l.is figuras? ;Es una fatal de 
sabcr-hicer? Para nada. Al punto que a veces -es cicrto, en raros cjeinplos- las 
figuras se superponen. <En que casos las figuras se supcqioncn en un bajo relieve 
egipcio? Es muy curioso. Encreotros, enhrscscenasdccombatc. Enlasescenasde 
combate, y particularmente para la fila dc los prisioneros. Como si la super- 
position de las figuras nos remitiera a un mundodc la variation y del devenir 
que no vale finalmeme mis que para aquellos que han perdido su esencia. 
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En rigor, entonces, saben hacerlo, pero cs conirario a su voluntad de 
arte. El bajo relieve implica negacidn de la sombra, negacidn del modelado, 
ncgacidn de la supcrposicidn, negacidn de la profundidad. La forma y el 
fondo son capeados sobre el mismo piano. Y esas negaciones no son ausen- 
cias dc saber-hacer, son positi vidades del querer-hacer. 

El alto relieve es cuando el relieve se distingue mucho mds. Hay la 
distincidn de un primer piano y del fondo, de modo que pueden ya bos- 
quejar un movimiento casi envolvente. Finalmente, hay una nueva con- 
quista. <Pero es una nueva conquistao un cambio de voluntad artfsticn? Por 
cjemplo, el giro a la estatua. 

Bueno, los egipcios se reconodan en el bajo relieve. Ustedes van a decir- 
me que hay estatuas egipcias a las cuales podemos darle la vuelta. Sf, si, hay 
cso. Pero no podemos decir todo al mismo tiempo. Varnos a ver en que 
condiciones. Tal como hay figuras que se superponen, sf. Pero <no es intere- 
santc que scan sobre todo las filas.de prisioneros, como si justamente las 
figuias fueran remitidas a un mundo del fendmeno? 

Ricgl es siempre muy, muy brillante. Analiza, por ejemplo, el pliegue, la 
cvolucidn del pliegue dc la vestimenta. Basta con comparar el pliegue egip- 
cio y cl pliegue griego. Riegl tiene muy bcllas pdginas sobre csto. Dice: «Vcn 
ustedes, el pliegue egipdo, el pliegue dc la vestimenta egipcia, cae comple- 
tamente petrificado, esta complctamcnte pctrificado. Y su ley es no hacer 
espesor*. Alin mas, Riegl ofrcce las reproducciobes y analiza los forros, cs 
decir el extremo de un vestido arremangado, que hace doblc espesor, y 
analiza como todo esta fundamencalmente aplastado sobre el mismo piano. 
El pliegue cae solidificado, pero no hay acanaladura lo bastante profunda 
para que haya sombra. Esun pliegue aplastado, como un pliegue sobre el 
cual hubiera pasado una plancha. 

Y Riegl deviene Ifrico al comparar con el pliegue griego. jAJi, el pliegue 
griego! jEs otra cosa, cl pliegue griego! La bailarina se lanza. . . <y cdnio sc 
organiza el pliegue? jAh, que nueva armonfa del pliegue! Al nivel del pccho 
cl pliegue se curva segun una especic de ley de proporcidn, segun -digd- 
moslo inmediatamente- un modulo, un mddulo que subsume rclaciones 
internas, variables. Y al nivel de las piernas, vean la flexibilidad del pliegue 
griego. Ah, ^esto quiere decir que los griegos sabfan hacer lo que los egipcios 
no sabfan? Ningun sentido. No quiere decir que sea falso, sino que no tiene 
ningun sentido. 
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(Qud podemos decir? Que seguramcnte no interpretan la vestimenta de 
la misnia manera. ^-Que podr/amos decir de los dos tipos opuestos de vcsti- 
inentas? Aquf salgo de Riegl, pero es su idea. No salgo, de hecho. Habrfa 
que decir, por ejemplo, que la vestimenta egipcia, cuyo borde estd doblado 
sobre cl otro, con ese pliegue aplastado, como planchado, es una vestimenta 
cristalina. La vestimenta, sobre el cuerpo egipcio, es como un crista I Es 
una vestimenta cristal. (Que habrfa que decir del pliegue o de la vesti- 
ntenta griega? Que es una vestimenta organica. Hemos cambiado de lega- 
lidad. El pliegue egipcio obedece a una legalidad cristalina, el griego a 
una legalidad organica. 

Bueno, pero despues habra otros pliegues. Quiero decir, si hicieramos 
una historia del pliegue -pero habria que ir bastante lejos, habrfa que pasar 
cn principio por toda la Edad Media, por el gran rol del pliegue en la 
pintura cristiana-, verfan que hay un momento en que habrfa que decir 
que la vestimenta cambia aiin otra vez de naturalcza, ya no es organica. No 
voy a dcsarrollarlo ahora, pero veremos si nos dice algo, s6lo buscamos cosas 
que van a resonar mas tarde. En el siglo XVII, pot ejemplo, la vestimenta 
deja de ser organica para devenir una especic de vestimenta optica. El 
pliegue deviene una realidad puramente 6ptica. Es como el pliegue al azar, 
en la pintura del siglo XVII, es como el pliegue-trazoque ya no es en absoluto 
pliegue-lfnea. En los griegos sc trata todavfa de una Ifnea armdnica. • 

Bueno, pero esto no importa, habrfa toda una historia y todo tipo de 
calificnciones de la vestimenta o del pliegue en la pintura. (Pero que quicre 
decir todo esto? (Es por azar que Riegl nos dice precisamente que toda la 
legalidad egipcia es la legalidad cristalina gcometrica? 

En efccto, se trata de la imporrancia del contorno, es el contorno lo que 
atsla. (Cual es el rol del contorno? En el punto en el que estamos, en virtud 
de nuestro segundo cardcter, forma y fondo esrdn necesariamentc sobre el 
mismo piano, la fonna es aprehendida sobre el mismo piano que el fondo. 
Nuestro primer cardcter era la esencia individual clausurada. (Qu^ es desde 
entonccs cl contorno? Es muy interesante. En la medida en que forma y 
fondo son captados sobre el mismo piano, el contorno es como indepen- 
diente de la forma, es autdnomo. Es independientc de la forma organica. Es 
el contorno geometrico. En otros terminos, vale por sf mismo. (Por que? 
Porque es el Ifmite comun de la forma y del fondo sobre el misnro piano. Por 
tan to es autonomo: no depende directamente de la forma, no depende del 
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fondo. Separa y relaciona a ambos indisolublemente, reune y separa la 
forma y el fondo. Reune separando y separa reuniendo. <D6nde reune y 
separa? Sobre un solo y mismo piano. Autonomi'a del contorno. El contor- 
no es cntonces criscalino gcomicrico. 

De modo que el bajo relieve o la pincura egipcia tendrd tres elementos 
distintos: el fondo, el fondo calmo en canto que vacio, expulsado de coda su 
materia fenomenica; la forma individual, esencia estable ecerna; y el contor- 
no geoiWtrico que reune tanto como separa a ambos sobre el mismo piano. 
Es cl mundo criscalino geomdtrico. 

jEn qu^ soirtos todos nosotros egipcios? Somos todos egipcios porque de 
una cierta manera ellos han fijado los tres elementos de la pintura. Han 
fijado tres elementos fundamcntales de la pintura que podemos llamar el 
fondo, la figura y el contorno. 

Ustedes me dirdn que todo csto es infantil, pero no lo es tanto. No 
tanto. <Qud es lo que va a permitirnos reencontrar a Egipto a trav<?s de 
nuestros cuadros? Muchas cosas. Puede ser este esfuerzo que trabaja toda 
la pintura, que no es mas chico que el esfuerzo inverso, que es el de reducir 
al mfnirno la difercncia de los pianos. Data de una fechabastante recicnce 
la ucilizacidn o la invencidn en pintura de algo encantador que llamamos 
profundidad mngra. 

Vuelvo al ejemplo de un pintor del cual ya liable la anteultima vez, 
porque me parece particularmente impresionante. pranas Bacon. <Qud es 
lo inmediatamente impresionante de escos cuadros? No es arte cgipcio, de 
acuerdo. No es solamente eso. <Pero en que podemos decir que Bacon es un 
egipcio?Tomen un cuadro, realmente en La mayor parte, en la gran mayorfa 
de los cuadros de Bacon ustedes ven tres elementos distintos, mucho mas 
distintos, a mi parecer, que en cualquicr otro pintor actual. 

No es dificil reconocer un Bacon o la cendencia Bacon. Es una pintura 
en que todo cl fondo esti hecho de colores lisos [aplats\. En un cuadro de 
Bacon ustedes ven inmediatamente los colores lisos. Y secciones de colores 
lisos. El color liso es mis o menos variado, a veces es complctamente unifor- 
me, un color liso monocrorao. Despues tienen una figura. Y estu figura es 
siempre muy atlctica, contorsionada. Evidentemente no cs egipcia, pero es 
tan nitida como una esencia egipcia. Y iuego tienen un tercer elemenro. 
Tonic un ejemplo: la tapa de este libro. Ven aquf la region de los colores 
lisos: el color liso violeta, el gris y todo eso que no si que es. . . amarillo. Y 
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luego tienen el tercer elemento que es este circulo muy extrano, nuiy bello. 
Gencralmente Bacon cs mucho mas ddsico, hace el circulo alrcdedor de los 
pies de la figura. Esto deberia decirnos algo, siempre en esta cuescidn de la 
larga continuacidn de elementos egipcios. 

Hay algo que ha renido mucha importancia, induso desdc el punto de 
vista del color. Dcspues de todo, no fue por piedad que los arriscas, que los 
pintorcs ci istianos trabajaron tanro la aureola. jQue es la aureola? Hay una 
aureola pictorica que es diferente de la aureola religiosa, induso si e? la 
misma. <-Por que aman de tal modo, por qud vemos que tienen un gran 
placer al hacer sus aureolas? Los bizantinos tienen que ver con la aureola. 
Pero una aureola puede ser lo que ustedes quieran, puede ser un estallido de 
color fantdstico, puede ser un foco de luz fantdstico. La aureola tiene que 
ver con la modulacidn. Bueno, pero <qurf es? Es un cierto esrado de una cosa 
que comienza con Egipto: el contorno independiente de la forma. Lo que 
viene a alojarse all! es el resto de un contorno que es independiente de la 
forma. La forma de la cabeza se aloja en el coniomcnaureola. La aureola 
distingue la forma y el fondo pero puede estar sobre el mismo piano. A 
veces hay diferencia de pianos. Desde entonces eso ha cambiado, pero el 
elemento del contoi no independiente que relaciona la forma al fondo y el 
fondo a la forma conrinuard a t raves de la aureola. Volviendo a Bacon, todo 
sucede como si en nuestros pertodos de atefsmo la aureola llegara a cefiir el 
pie. Es una burla insoportable para toda alma piadesa: una aureola que 
continua el mismo principiode contorno independiente, pero estd alrede- 
dor de los pies en lugar de estar alrcdedor de la cabeza. 

Ahora bien, <en que es moderno Bacon? Es bastante moderno pues toda 
la pinrura moderna pas6 por aht. <En que sentido? Es que seria un caso 
tfpico -puede ser que veamos esto mds tarde- de lo que llamamos una 
profundidad magra. Una profundid.id magra obtenida por algo complera- 
mentedistintoa la perspectiva. 

Pero esto importa poco, lo que cuenra realmente es la separacion de los 
tres elementos. En mi conocimiento no hay pintor actual que mantenga 
tan lejos como Bacon la separacion de los tres elementos pictoricos: la 
figura, el contorno, el fondo. A naves de la transformacidn de todo fondo 
en color liso, el aislamiento de la figura y el contorno relacionando el color 
liso a Ir. figura y la figura al color liso, sobre un piano supuesto identico o 
casi identico. 
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Bueno, <por qud es pintura moderna? Porquevemos muy bien que lo 
qiir linalmcntc le interesa a craves de estos tres elementos son los regi'menes 
del color. Dir/a que lo que cuenta all! es una especie, un cierto tipo de 
iitixliiladrin del color. Asaber: va a haber una modulacion a nivel del color 
li.Mi, una modulacidn muy diferente al nivel de la figura y, finalmente, el rol 
i Ir la aureola, cl rol del contorno que va a permitir una especie de intercam- 
bio e litre los colores. 

Ahora bien, para los egipcios no se trataba evidentemente de eso, pero 
pndrfanios deeir, si ustedes quieren, que un pintorcomo Bacon reactualiza 
los tres elementos del bajo relieve. 

I iso lo dccimos viendo un cuadro. Encima cuando leemos las con- 
versaciones de Bacon, caemos sobre un pasaje bastante curioso en el que 
dice: «Mc cncantarfa hacer escultura*. Bueno, nos decimos, eso es inte- 
rcsantc. Pcro el dice: «Cada vez que he querido hacer escultura, apenas 
comcnzaba me daba cuenta de que las ideas que tenia en escultura cran 
prccisnmcnte lo que habia logrado hacer en pintura, de modo que deja- 
ba dc hacer escultura, y de querer hacerla*’. Es curioso. Nos dice tex- 
tualmcntc que tenia ganas de hacer escultura, pero la escultura tal como 
la conccbia era de hecho su pintura, lo quo ya hab/a realizado, de nuxlu 
que no pudo hacerla. 

Volvamos a los egipcios. Un bajo-relieve es ciercamente la transicidn 
pint ora/ escultura. El bajo-relieve coloreado <es esc iltura?, <es pintura? No 
es pintura sobre tela, de acuerdo, pero es pintura mural. Es la frontera de la 
cscultura/pintura. Y en efecto, hay problemas comuncs a ambas. Ahora 
bien, csta comunidad esta asegurada por el bajo-relieve. 

Cuando Bacon continua, dice: «Esta es la escultura con la que sueiio: 
tendria tres elementos*. No hago trampa con el texto, dice textualmente 
que habria tres elementos. Al primer elemento lo llama «armazon». Luego 
cstan'a la figura. Entonccs dice: «Podrla hacer que sc mueva la figura sobre 
el armaztSn*. Es interesante, ^1 ham deslizar la figura sobre el armazon. 
Pero eso implica la continuacidn, ustedes ven, esta ciertamente sobre cl 
mismo piano, se deslizaria. ^Que seria esto? Lo que esta describiendo 
cono su deseo en escultura es, de hecho y evidentemente, un bajo-relieve 


*Cf. David Sylvester, Entrcvista con Francis Bacon, op. cit., pp. 77-78 y 99. 
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movil cn cl que las figuras serfan deslizables sobre cl muro. Y dice: «He 
aquf quc mis figuras parecerfan salirde un charco* 9 . 

En efecto, hay un cuadro de Bacon que realiza esto, cstos tics elementos. 
Es formidable. Es una vereda que forma color liso, una especic dc perro, de 
bulldog infecto, muy rechoncho, que sale de un charco, charco dc agua o 
pipf, no sb que es. poco importa. Pero verdaderamente la figura sale del 
charco sobre cl color liso de la vereda. Son los tres elementos: la figura, el 
fondo/color liso y el contorno, el charco 10 . El contorno devenido indepen- 
dience, la figura sale del charco sobre el mismo piano que el color liso y el 
charco rclaciona la figura al color liso, el color liso a la figura. 

Entonces, <cn quc no es egipcio? Es muy interesante que nos diga que 
no puede hacerlo en escultura porque flic lo quc logro en pintura, que la 
escultura no le aportara nada mas. Y sin embargo, es en escultura que tiene 
ganas de hacerlo, pero es en pintura que lo ha logrado. Eso quiere decir que 
ya no puede ser egipcio, porque ya nadie puede serlo. Entonces hay que 
arregUrselas con lo que tenemos. Seguramente hay pintores que han vuelto 
a los bajo-relieves. <Responde eso a la voluntad de arte actual? Yo no lo se. 
Pero vemos lo que i\ quiere decir. 

<En quesentido es Bacon egipcio? Porque, a mi paiecer, es ciertamente cl 
pintor moderno que mantiene mis la indepcndencia y ^c6mo decirlo? la 
equi-planeidad sobre el mismo piano de los elementos pictdricos de Egipto: 
el fondo/color liso, la figura/esencia y el contorno indepcndientc. 

Vuelvo entonces a Riegl. Ven ustedes por qu<! el autlntico mundo egip- 
cio se realiza plenamente sobre el bajo-relieve, que reduce las sombras, los 
modelados, la profundidad, la superposicion de las figuras verdaderamente 
al minimo, o que induso las anula completamente. Y todo eso relacionado 
en condiciones tales que la forma y cl fondo estan sobre cl mismo piano. Es 
esto lo que llamaremos la legalidad cristalina geometrica. Me siguen, jno? 

Bueno, me conceden que esto vale para el bajo-relieve. Objecidn: «Pero 
hay estatuas alrededor de las cuales podemos girar*. Aun mis, estan sus 
casas. <Que quiere decir entonces «todo sobre el mismo plano» ? En ultima 
instancia, quieren conjurar el volumcn. Es lo concrario del mundo viviente. 
No han cesado de conjurar el volumcn, porque cl volumcn esta en el 

’ Ibidem, pp. 77 y 99. 

,G Cf Francis Bacon, Man and dog( 1953), Albriglit-Knox Art Gallery, Buffalo. 
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espacio, q matriz del devenir, del cambio; es la sombra, es el alto relieve, cs 
el modelado, etc. Pero no es fdcil. <C6mo cscapar al volumen mas alld del 
bajo-relieve? La respuesta de Riegl es muy bella: «Bien, esoes lo que ha sido 
siempre la piramide». 

All! laspaginas de Riegl son muy bellas. La pirdmide es una especie de 
forma genial para exorcizar <qud? El cubo. Todo lo que pertenece al cubo: la 
sombra, y quizas tambien.la luz, el modelado, el interior, etc. Es todo lo 
contrario de un mundo piano. El cubo es corno la primeraexpresion de las 
relaciones e'spaciales, de las relaciones en el espacio. Ahora bien, hay que 
conjurar las relaciones en el espacio para traducirlas sobre un solo y mismo 
piano. Es la operacion de la piramide que conjura el cubo. 

En efecto, <en qud la piramide conjura el cubo? Piensen en esto: es que 
las pirdmides como monumentos religiosos albergan la pequena cdmara 
funeraria del fa rao n. Pero cuando ustedes estdn frente a una pirdmide, no 
solamcnte no saben, sino que no pueden saber, que fmalmente todo ese 
armazdn fantdstico esta hecho para un cubo. Aun mas, no tiene sentido 
decir eso. La pirdmide es la operacion por la cual el cubo funetario, es decir 
el cubo de la muerre, es ocultado, sustraido. Es reemplazado, es corregido 
-aqui el concepto riegeliano de correccidn vale plenamente- por la pirdmide. 

En efecto, ^quees la pirdmide? En lugarde un cubo, lespresenta la cara 
unitaria bien determ inada de tres triangulos isosceles. Entonces, este movi- 
miento, esta especie de pendiente, que va a ser siniplcmente el homenaje 
del piano al espacio, va a ser una manera de transcribe las relaciones espacia- 
les a relaciones planimetricas. Toda la pirdmide va a tener este sentido: 
traducir las relaciones voluminosas a relaciones de superficle. Es bello, jno? 
Es una bella idea. 

jQud va a ser la arquitectura griega en relacion a esto? Va a ser la cxplo- 
si6n, la liberacion del cubo. Entonces, sientan cdrno esto nos abre muchas 
cosas. Quisiera que -como lo han hecho muy bien hasta ahora- esto se 
prolongue en ustedes. Tomo una frase celebne de Cezanne: Tratar la natu- 
raltza a travh de la esfera, elcilindro... jMierda, olvide cl tercero!... jEl cono! 
Alii esta: Tratar la natiiraleza a traves del cono, el cilindroy la esfera. Todo esto 
puesto en perspectiva ' 1 . Muchos comentaristas han sehalado este misterio: 
en la enumeracion, Cezanne exduye el cubo. jEs muy inreresante! ^Por qud 

" Carta a Emile Bernard, 15 de abril de 1904. 
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exduycel cubo? La respucsta cs fadl cie dan porque despuds del arte griego, 
el cubo ha sido la forma fundamental de las reladones en el espado. Piensen 
incluso, por ejemplo, en alguicn como Miguel Angel: el cubo es la coorde- 
nada espacial de la figura. Y esco es cierto a partir de los griegos. El templo 
griego es fundamentalmente cubico. Entonces, si Cezanne viene mis tarde y 
excluye el cubo, es porque su asunto esta aun en otro lado. No es el de los 
egipdos, ni d de los griegos, ni el del Renacimiento, etc. 

Y las casas egipdas, ^que son? Son troncos tie pirdmides, es decir, casas 
h echos de trapedos indinados. ( Y cual es el elemento decorativo? La famosa 
palmeta concava. La palnteta edneava es el mfnimo de pendiente, corres- 
ponde a la pendiente admitida. El piano estaria indinado, en efecto. El 
piano piramidal seria un piano indinado que apela o tiene conio correlato 
decorativo la palmeta o la semi-palma. 

Y de nuevo Riegl escribe paginas que son muy admirablcs cuando in- 
terna mostrar como la palmeta sufre una serie de transformaciones con el 
mundo griego, para resultar otra cosa completamente distinta, que es la 
famosa hoja de acanto del templo griego. Desde el punto de vista de la 
reproduccidn de la naturaleza, es muy importante. <Qud es el acanto? Es la 
mala hierba. <G5mo va a mecerse mala hierba en los teniplos? Si se tratara de 
rrproducir algo, evidencemcntc los gi iegos no habrfan elegido una mala 
hierba para hacer homenaje a los dioses. Pero lo que muestra Riegl maravi- 
llosamente es que, independientementc de cualquier preocupacidn figura- 
tiva, la hoja de acanto es como una proyeccidn de la palmeta en el cspacio 
tridimensional. Es muy, muy, bueno. Estd en Pioblemas de cstilo' 1 . 

Bueno, poco importa. S6lo seiialo aqui que no es solamente a travds del 
bajo-rclieve, sino tambien a travds de la pirdmide, c incluso de la casa egip- 
cia, que sc prosigue este esfuerzo que define la voluntad de arte cgipcio 
segtin Riegl. A saber: que la forma y el fondo se den y sc dejen aprehender 
sobre un mismo y unico piano. He aqui que el espacio que hace serial a los 
cgipcios es este espacio donde la forma y el fondo cstdn sobre el mismo piano. 

De alii, un ultimo punto. ^C6mo es que aparece este espacio-senal? 
<Qud es? jQud solicita en nosotros, qud cs lo que Ic correspondc en nosotros? 
Lo veremos la prdxima vez. 

,J Alois Riegl, Problenuu de estilo. Fiindtwiemos para una historia de la 
ornamemacion, op. cit., p. 235 y sig. 
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VIII. 

Parentesis sobre la genesis 
del color y el colorismo 

19 de Mayo de 1981 
Primera parte 


Estoy en una situacion complicada, porquc vcngo con dnirno de haccr 
esquemas muy elemen tales de colores antes, de hecho, de lo que tengo para 
decir. Pero me digo que la proxima vez no tcndre el coraje de rehacer mis 
esquemas, ;me siguen? Entonces, aunque recuerdan que estdbamos en el 
andlisis del espacio egipcio, voy a hacer aquf un parentesis sobre estos esque- 
mas de colores de los cuales tendre necesidad la proxima vez. Estara hecho. 
Voy a cxplicarscios porque quedara facilmente adquirido, no tendrrf que 
rehacer mis dibujos. He cstado tonto, he comenzadoa hacer mis dibujos, y 
luego me dijc: « jNo!». Pero ahora es preciso que sirvan. ai menos para que no 
los rchaga la prdxima vez. Se los voy a hacer ahora. Es esto lo que ustedes 
quieren, <no? Que sea ahora, inmediatamente. 

Tomcn eso como base. Como lo reconocen sobre estas dos figuras, 
una es un tridngulo cquildtero y la otra un cfrculo. Una es llamada 
otridngulo de los colores de Goethe*, la otra se llama «cfrculo cromdti- 
co». Intcnto progresivamente utilizar directamente las proposiciones 
de Goethe. Es seguro que al menos habrdn aprendido algo. Perddn 
para los que y a conoccn todo esto. 
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Primera proposition. Goethe parte de un tenia que es muy importance. 
Quiero decir que si comprendemos eso. puede ser que comprcndanios 
todo, rode el desarrollo y los problemas ligados al color. Cl insiste mucho 
sobre la nacuraleza oscura del color, jl'ero qu«f quiere decir que el color es 
osenro? No quiere decir que hay un privilcgio dc los colores oscuros. Eso 
serin un contrasenrido. Hay colores oscuros, pero cuando cl habla de la 
nacuraleza oscura de los colorcs quiere decir cvidentcmcntc algo completa- 
mence distinco. Puede dccirse que el color tienc unu nacuraleza oscura 
porque es oscurecimienco dc la luz. Sin duda es tambicn aclaracidn del 
negro. Es oscurecimienco del bianco ran- 
co como ilaminacion del negro. 

El bianco oscurecido es cl amarillo, y 
el negro adarado es el azul. He aqui nues- 
tros dos colores llanrados primicivos o pri- 
marios, el amarillo y el azul. Veil usredes 
que en el criangulo de colores -triangulo 
equilateroque va a dividirse el mismo en 
rriangulosequilatcros- esc.in cl amarillo y 
el azul. Eiuonces, si hago un criangulo de 
colores llendndolo de iridugulos 
equilateros, si los pongo en orden, ten- 
dria mis dos triangulos equildeeros de la ' 

base: amarillo y azul. En vircud de su cardccer oscuro —luz oscurecida— , el 



color es inseparable del movimienco. 

Uscedcs siencen que codas escas cosas son verdadcranicnte muy, muy 
rudimentarias. Pero esta firmado por Goethe. Vean lo que liace, es ya muy 
prodigioso. Ha parcido del bianco y del negro, pero eso va a quedar corco. 
A partir del bianco y del negro vamos a asistir a una especie de cambio dc 
direction. Si intercalan un rayo dc luz en profundidad al negro y bianco, 
todo el campo de los colores va de alguna forma a desplegarse, a tomar su 
independencia. Yo creo que el tenia profundo de Goethe es la mancra en 
que cl color se despliega y coma su independencia en rclacidn a la luz, en 
relation al bianco yal negro. 

Aliora bien, es a este nivel oscuro, luz oscurecida que implica negro y 
claridad, que van a extenderse todos los color es. En primer lugar bajo la 
forma de amarillo y de azul. 
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Pcro-lo he dicho- es movimiento, es ya dinamico: el amarillo como Ur/, 
oscurecida, el azulcomo negro aclarado. Hayya totla una dindmica. <Cdmo 
vamos a nombrar esta dindmica que nace no al nivel del bianco y d negro, 
sino al nivel del amarillo y del azul? La dindmica del color. Gocihe va a darle 
muchos nombres: intensificacidn, saturacion, oscurecimiento. <Por que os- 
curcciniento? En virtud de la naturalcza oscura del color, la imensilicacidn 
del amarillo o su oscurecimienco tiende hacia el rojo. Aqui la experiencia es 
simple: si pasan muebas capas dc amarillo sobrc amarillo. rienen y liberal! la 
tcndencia dindmica del amarillo al rojo. Asi pues, oscureccn cl amarillo. 
Cuando al contrario -y aqui me parece que hay una ascucia muy imporran- 
te en el cexco de Gocihe- atetuian el azul, tienen igualmence una tendeiicia 
al rojo. jQud quiere decir atenuar el azul? El azul es una aclaracidn del 
negro. Cuando dicen que arenuan el azul, diccn que arenuan la aclaracion. 
En otras palabras, cl azul que riende hacia el negro despliega esa misma 
tcndencia al rojo. Lo que es muy imporranre es que vean en que sentido 
Goethe no considcra oscurecimienco y aclaracion como dos contraries. Hay 
una naturalcza oscura del color que se revcla canto cuando oscureccn el 
amarillo como cuando aclaran el azul, pues cuando aclaran el azul, aclaran 
una aclaracion. Asi pues, renemos tcndencia del amarillc al rojo por inten- 
sificacion y tcndencia del azul al rojo rainbieu por imeiyificacidn. 

(Queserd cl rojo puro, que llamarcmos purpura? Serd — y aqui presten 
mucha atencion a la terminologfa de Goethe- la fusidn, cl punto de fusidn 
del amarillo y del azul. Punto de fusion o punto de intensificacidn maxima 
del amarillo y el azul. Esto le hacc deeir que el piiipura o el rojo, el rojo puro, es 
la satisfaction ideal, la fusidn de los dos colores en el punto dc satisfaccidn ideal. 

Asi pues, cuando construi mi rridngulo habria podido decir: I y I’, 
amarillo y azul a partir de la luz; 2, rojo como punto de intensificacidn 
maxima; 3, mezelo cl amarillo y cl azul y tengo el verce. Ven hasta que 
punto el rojo y el verde no son simetricos. Del verde Goethe dira que es el 
punto dc sntisfaccion real. El rojo es el punto tie satisfaccidn ideal o el punto 
de fusion, el verde es el punto de satisfaccidn real o la me/.cla. Enronccs, 
puedo construir mi pcqueno triangulo rojo on lo alto, como punto de 
intensificacidn maximo, y mi pcqueno triangulo intermediario entre el 
amarillo y cl azul, el verde. 

Lo que dirta en primer lugar es que el triangulo de Goethe es gcndtico, 
hay en el una genesis de los colores. El verde me ha dado una idea. F.I verde 
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m* impiisii tomo mezcla del amarillo y del azul. Mequedapor mezclar el 
.iiii.ii illo y cl rojo, lo que me da el naranja, y el rojo con el azul, lo que me da 
cl violrla. I lc aqtti misscis colores que hail sido cngendrados-insistoen 
cMti cu limcidn dc la genesis del triangulo de los colorcs. No essolamentc 
■ 1 1 1 c * h.iy colorcs: ires mezclas llamadas colores secuncarios -naranja, violeta, 
vculc y i tvs colorcs primaries -amarillo, azul, rojo-. No es eso. Tengo el 
-.mi itnicnm deque en el rexto dc Goethe la genesis es verdadera, y que el 
iii.lngulo tie los colores la expresa. En orden tienen: nacimientodel amari- 
llo, uacimicnto del azul, nacimiento comun del rojo por intensificacidn de 
los ilos, nacimiento del verde por mezcla, extension de la mezcla. . . 

Kntonccs, ^que me falta? Me faltan las combinaciones. <Que son estas 
i omhinaciones? El circulo cromatico de hace un momento, la combinacidn 
amarillo verde, lacombinacion verde-azul, la combinacidn naranja-violeta. 

I )c este modo, cl triangulo de los colores es simple pero es bcllo, porque 
i ma vez mas- me parece que es evidente que sc trata dc un tridngulo 
gciuftico. Y atin mds, no pueden construirlo poco a poco, el orden dc 
loiisiruccion sc impone: 1, I’, 2, 3, 4, 4’... Eso es el tridngulo de los 
colores. Podrfamos agregar la exterioridad de la luz-sombra, bianco-negro. 
I Jsiedcs ven la fuerza de esto, el color ha surgido dc su exterior. Es el 
nacimiento de la independcncia de los colores, es una genesis. Bien. ^De 
acucrdo? ^Ningun problcma? 

El drculo cromatico es cstructural. Parto del'amarillo. Lo pongo en lo 
alto dc mi circulo y a partir de allt cstablezco una primera oposicion diametral. 
^Qud es lo que se oponc diame- 
tralmcnte al amarillo? El amarillo 
cs uno de los tres colores primiti- 
vos o pri marios. Lo que se opone 
al amarillo cs la mezcla de los otros 
das —azul y rojo-. Una vez dados 
mis tres colores primitivos, llama- 
remos oposicion diametral a la 
oposicion entre uno de estos pri- 
mitivos y la mezcla de los otros 
dos. Esta oposicion diametral es 
bien conocida bajo el nombre de 
rclacion entre complementarios. 


Vtolci.i 
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<Que son dos colorcs complemcntnrios? Dos colores complemenrarios son 
talcs que uno es un color primitivo y el otro esta liecho de la mezcla de los 
ottos dos. As! pues, el amarillo cstd en oposicion diametral con la mezcla de 
azul y de rojo, es decir, cl violcta. 

De repente, cuando comicnzo a trazar mi cfrculo, ven que no es en 
absoluto gen^tico. Comienza a partir del problema de las oposiciones 
diamctralcs, comienza pot trazar una estructura. Es por eso que creo en el 
orden. Es una cvidencia que el cfrculo cromatico permanece una cosa muerta 
si no hemos puesto primero el triangulo de los colores. 

Ticncn entonces vucsira primera oposicion diametral. El violeta como 
mezcla fuerza a situar sobre nucstro cfrculo cl azul y el rojo. Ya no es una 
genesis, cs una deduccidn de estructura, una deduccion estructura). De allf 
esque ubicaran vucstros ottos dos puntos perifericos: azul-amarillo, cl in- 
termediario es verde; amarillo-rojo, intermediario naranja. Desde entonces, 
pitcdcn leer vuestra oposicion diametral: al igual que amarillo esta en opo- 
sicidn diametral con violeta segiin la ley de los complemcntarios, rojo esta 
en oposicion diametral coil verde, puesto que rojo es un color primitivo en 
oposicidn diametral con la mezcla de los ott os dos, la mezcla atnarillo-azul, 
que es cl verde. Por ultimo, oposicion diametral del azul y del naianja, 
puesto que el naranja es la mezcla de amarillo-rojo. 

Casi he rerminado. Tenemos nuestras seis secciones. Un primer tipo de 
relacion entre los colores sobre el cfrculo cromatico les es dada por las opo- 
siciones diametrales. Es el tema del complementario. Los pequenos puntca- 
dos de Goethe indican que hay otras relaciones. Se trata de las relacioncs 
entre los colores que pasan por las cucrdas y ya no por los di.i metros. Lis 
oposiciones diametrales en la terminologfa de Goethe son las combinacio- 
nes armoniosas. Combinaciones armoniosas del amarillo y del violeta, del 
naranja y del azul, del rojo y del verde. Son las relaciones complemcntarias. 

Abandonemos los diametros y consideremos las cuerdas. Existen dos 
tipos de cucrdas. Las primeras ponen en relacion dos colores saltando el 
intermediario. Seran las grandes cucrdas, lo que Goethe llamara las combi- 
naciones caracterfsticas. La lista de las combinaciones caractcrtsticas es lo que 
escribo en punteado. Verde-naranja, por cjemplo. Ustedes ven que ban 
saltado el amarillo. Han tendido una cuerda en el cfrculo cromatico de tal 
mancra que ponen en relacion el verde y el naranja saltando el amarillo. 
Continual!. Segundacombinacion caracterfstica, naranja-violeta saltando 
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I rojo; terccra combinacion, violeta y vcrde saltando cl anil. En cl otro 
rntido, combinacion azul-rojo saltando cl violeta, rojo-amarillo saltando el 
taranja, azut-amarillo saltando el vcrde. Tienen asi vuestro tejido decombi- 
lacioncs lla.nadas caracteristicas 1 2 . 

Finalmcnte, lo que no lie seiialado para no complicar, pero Goetlie lo 
eiialard, son las combinaciones sin caracter. Son las pequenas cuerdas, en 
as que no saltan un color, saltan sin iplcmcntc la linen intermediaria entre dos 
olores. Las combinaciones sin caracter serrfn: amarillo-naranja, naranja-rojo, 
•ojo-violeca, violeta-azul, azul-verde. Tienen vuestro conjunto estructural. 

Lo que me interesa es que pueden elegir. Quiero decir que el triangulo dice 
’enciicnmcnte lo que el circulo cromatico dice estructuralmente. Mi senti- 
niento es que el circulo esta muerto sin el triangulo. Digo que lo importance 
no cs simplemcnte la teoria, es la base de coda teoria. Y en un sentido liizo falra 
esperar a Goethe. Veremos por qut ! esto se hace en ese momento. 

Delacroix se hacia sobre su paleta un verdadero crondmetro. Un crond- 
metro cromdtico, cs decir un reloj. Podriamos decir que quen'a .isignar horns 
al circulo cromatico. <Qud es lo que hacia Delacroix? Ponia sus colores en 
una gran pila y luego los rodeaba con los colorcs derivados o mezclas. Eso 
hacia verdaderamente un uononictro. Esta es una primera andedora Si yo 
fuera pintor, estoy seguro dc que me interesaria esto. jCdmo, en funcion de 
estos esquemas, un pintor dispone los colores sobre la paleta? He aqui el 
primer problema practico. 

Scgundo problema prdctico: un pintor detesta un color. <Que quiere 
decir esto? Mondrian y el verde, por cjcmplo. jPor que Mondrian se file a 
Nueva York? Porque no le gustaba el verde. 

Claire Parnet: ^Por que a Nueva York? 

Deleuze: Porque es la tinica ciudnd que no tiene arboles. 

A vcces hay colores que faltan sobre la paleta. Es tan interesantc pregun- 
tarse, intcrrogai a un pintor en funcidn de los colores que le faltan como 
hnccrlo en hmcidn de los colorcs que utiliz.i. 

Todo tipo de ejercicio practico seria posible. Cuando an color rccibe cl 

1 J. W. von Goethe, Teoria dc los colores, op. cit., p.ig. 216. 

2 Ibidem , pag. 218. 
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nombre de un pincor, por cjemplo. Pcro me parece que no se trata on 
absoluro de leyes o de normas, sino sobre lodo del elemenio gendtico de los 
colores. Es a craves suyo qne se operan las clecciones fundamentales. Y :u'm 
mis, es a tal punto genetico cl color, que ticne un espesor. Ticne escr.Hos, csi.i 
complecameiue estratificado. Hay que leer en perpendicular. El iriingulo 
gendcico de los colores serfa una estructura perpendicular. 

Primer escrato. Brocaba de la luz y de la sombra. Es cl tema de la nacura- ' 
leza oscura del color. Y esta nacuraleza oscura <cs acesciguada por qmf? I a 
enconcrarin al nivel de esca especie de cmanacidn a parti: del bianco y del 
negro. Si hacen girar el circulo cromatico, tendrin el famoso gris del bianco 
y el negro. Ese es el escrato de fondo. El color esti brotando de la luz y de la 
sombra. Lo que hace falca que siencan es que el cspacio de la luz y el del color 
no cs cl mismo. Es eso lo que queremos decir por color cromitico. Es el 
principio de relatividad de los colores: un color solo esca deierminadocn rela- 
cidn a los colores vecinos, por cl color del contexto. Este primer escrato surge do 
la sombra y de la luz, surge del gris entendido como del bianco y el negro. 

Segundo escrato. Toma su independencia, comienza a tomarla a partir 
de aquel fondo. La luz y la sombra, el bianco y el negro son el fondo del 
color. El color surge de esc fondo bajo la forma del amarillo, del azul y de su 
intensificacion coimin, el rojo. En este momento sc forman relaciones encre 
los colores, irreductibles a las relaciones luz-sombra que sin embargo conci- 
nuan afeccando al color bajo la forma de lo claro y lo oscuro. Las relaciones 
luz-sorrura van a determinar en el color las relaciones de lo claro y de lo 
oscuro. Es lo que llamarcmos relaciones de valores, relaciones de lo claro y de 
lo oscuro en el color mismo. Pcro jusramente en ningun caso cstas relaciones 
agotan la relacidn de los colorcs. 

El color no existe mas que desarrollando relaciones que son auednomas, 
que no son relaciones de valores sino relaciones de tonos; relaciones de los 
colores encre si a un mismo nivel de saturacidn. Ejcmplo tipico: la relacidn 
de los complementarios. 

Incencemos hacer una historia ripida del colorisma. c Que es lo quo 
llamamos el colorismo? Rccaigo en Hegel, que proponfa una distincidn 
encre policronu'a y colorismo. La policromia -que va a ser extraordinaria- 
mente compleja y rica- es todo dec. die, todo manejo del color cuando cl 
color permanece subordinado a algo. ^Que quicre decir subordinado a 
algo? Puede escar subordinado a la forma: distribuyen vuestros colores 
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cgiln divisiones orgdnicas, de acuerdo a la forma. Hacen policromfa. El arte 
•gipcio, cl arte griego, son artes ti'picamentc policromos. 

Ul color puede estar tambien subordinado a la luz. En efccto, con la 
lintura cstamos forzados a distinguir-aunque no sea mas que vagamente- 
•liirc una corriente luminista y una colorista. Los luministas son aqucllos 
pic obticncn cl color por la Iuzy los coloristas aqucllos queobtienen la luz 
x>r cl color, por un tratamiento del color. Rembrandt pasa con justicia por 
ter uno dc los mis grandes luministas. Entonces, no hay so!o una subordi- 
uncirin posiblc. Sin embargo, ya no cs policromfa. Ustedes ven que cs otra 
coxa. I’cro tampoco es colorismo, porque el color no vale por s( mismo, 
puede dcsarrollar todas sus relaciones de valor pero no puede desarrollar el 
conjunto dc sus relaciones dc tonalidad. 

Aliora bicn, es justamente Goethe, a proposito del cfrculo cromdtico, 
quicn insistc cnormemente sobre este tema: cad a color -y es por eso que 
existc un movimiento, un dinamismo del color- tiende a evocar la totali- 
dad tlcl cfrculo cromdtico. Habrfa allf, mds o menos, coefidentes de veloci- 
dad o dc lentitud. Cada color suscita la totalidad del cfrculo cromdtico. En 
principio por su oposicidn diametral. El rojo va a suscitar d verde. Y eso estd 
cn vucstro ojo, el complementaxio suscita su complemento. Es la celebrr expe- 
ricncia que csti en todos los tratados del color: fijan un color y luego, cuando 
dcsaparccc, vucstro ojo suscita el com piemen tario. El rojo susq ta el verde. 

Dirfa entonces, si intento haccr una sccuencia de historia del colorismo, 
que me parece que cl primer colorismo es un momento que estd como en la 
frontcra del luminismo. Luz y color todavfa se mezdan, y los colores surgen 
del fondo. Y el fondo deviene apasionante, es como la superposicion dc dos 
griscs. Los colores brotan de un fondo, de un fondo oscuro. Es el famoso 
color oscuro. Ahora bien, este color oscuro estd ahf para manifestar la natu- 
raleza oscura de todo color. Los colores surgen del fondo oscuro que final- 
mente ^que es? Es gris sobre gris, puesto que hay un gris luminista bianco- 
negro y un gris cromdtico verde-rojo (complcmentarios). 

Asf pues, en un primer colorismo, los colores surgen a parrir de este 
fondo oscuro que expresa la superposickSn dc los dos grises, salen del fondo. 
En efecto, por vivos que scan, dan testimonio de su naturaleza oscura. A 
partirdeahf, todo el progreso, todo el movimiento, todo el dinamismo del 
colorismo va a consistir cn afirmarse por sf mismo cada vez mds. Y <en que va 
a consistir eso? jComo alcanzaresta vivacidad que expresa las relaciones dc 


194 


VIII. Pjr^ntcsis sobrc l a genes is del color... 

los eoloresy de la luz.? jCbmo conquistar los tonos vivos, puesto que s6lo 
ellos expresan la relacidn del color con cl color? Se hard poretapas. 

Tomo en la pintura franccsa un paradigma de secucndas, tres etapas, 
tres momentos de Delacroix. Puesto que se trara aquf de problemas tdeni- 
cos, <qud es lo que vemos tdenienmente en Delacroix? . Vemos algo muy 
curioso. E! color oscuro del fondo subsistc con frecuencia y por mucho 
tiempo. Es ya plenamence color, pero es cl color oscuro. En Delacroix se 
capta al natural edmo arrancade a este color, a estos colores oscuros, los tonos 
mas vivos. Esc es el momento importante. A cada paso, es el colorismo el 
que nace, el que renace. Esto plantea problemas, y Delacroix inventa un 
proccdimiento que sera llamado como tal ya durante su vida, sea para 
burlarse de el, sea al contrario por las personas que lo siguen. Scrd el procc- 
dimiento llamado de los plumcados [ hachures ]. Va a plumear su color oscu- 
ro. Literalmente, no hay otra palabra: plumcados verdes, piumeados rojos. 
Y es al nivel de los piumeados que cl color va a conquistar sus relaciones 
vivas, de tonos vivos. 

Uno de los mas grandes momentos de Delacroix es cuando dice: «Den- 
me un monton de purpura y les hare salir un color exquisito*. No es una 
formula litcraria, es lo que hace sobre la tela. <Que sc ha vuelto posible 
gracias a Delacroix? Dirfa que el despliegue de los tonos vivos y dc las 
relaciones entre tonos vivos ya no tiene nccesidad del fondo oscuro del cual 
el color salia. En fin, dialectizo un poco de mds, no ocurre asi: es como si 
Delacroix lo hubiese conservado pero para acarrear el momento en que ya 
no lo necesitari'amos. Lo cual no quita nada a las obras maestras pintadas a 
partir del color oscuro. 

(Que es este despejar y llevar a lo mas alto las relaciones entre tonos vivos 
sin pasar por el color oscuro? Evidentemente, sera el impresionismo. Y sera 
quizas la primera vez que aparecera el colorismo en estado puro, la luz 
completamente subordinada al color. Es Turner con los tonos amarillos. 
Hay un muy bello cuadro, admirable, de Turner que se titula «Homenaje a 
Goethe* 3 . Este es el problema para los impresionistas. Problema mediante 
el cual el plumeado de Delacroix -que valia en tanto veil fa a entrecortar el 
color fondo, el color oscuro- ha devenido otro elemento celebre: la coma 

3 William Turner, Light and Colour (Goethes Theory) -The Morning after 
the Deluge - Moses Writing the Book of Genesis (1843). 
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[virgtile] imprcsionista. Ya no un plumeado que viene a entrecortar cl color 
ascuro, sino una yuxtaposicion dc pequeiias comas que valen por si mis- 
mas. Y bien, a lo largo dc codo el impresionismo puede variar el estilo al 
nivel de la coma. No es por las comas que un experro reconoci'a a Monet. A 
vcces nos encontramos en problcmas para distinguir por la coma un Pissarro 
de un Monet, menos un Renoir. No es por cso que hay un lazo. Es como la 
unidad elemental dc la pintura, cl plumeado de Delacroix devicne la coma 
imprcsionista, la coma impresionista devicne el pequeno toque de Cezanne. 
En fin, cl colorismo es el despliegue y la vivacidad de los tonos. 

jQud bien que explico! ;no? Por el momento dejamos marinar todo cso. 
Es como un largo parentesis que he hecho, que queda por verse, sobre el 
color. No estaba en cso. Voy a vol ver a una cosa pero justamente, si funciona 
bien, tended necesidad de aquello. Es un parentesis que sc puede ubicar 
antes o despuds. Todo esto esrd siempre para que se lo lleven. Pueden leer 
Goethe, <110? Es aun mejor si lo leen. Bueno, <hay observaciones para hacer, 
complementos? 

Intervention: He Icido cl texto de Goethe. El bianco y el negro es un 
problema muy complejo, porque por un lado son colores. Pero sobre la 
cuestion cel bianco que sale del drculo crom.itico, dl dice que no, que cl 
bianco no puede nacer del circulo cronrftico. Es cl gris. 

Deleuze: Totalmcntc. 

Intervencion 1 : Y cstaambiguedad... 

Deleuze: Yo creo que esta ambigiiedad se explica muy simplemcntc. Es 
eso lo que he intentado decir afirmando que hay que interpretar el triangu- 
lo geneticamente. Desde entonces, en elccto, el color no tienc un momento 
dc nacimicnro absoluto. Pero al mismo tiempo cl bianco y el negro son cl 
medio de exterioridad del color. Es la forma dc exterioridae del color que no 
contiene todavta nada del interior del color. Y esto serf el nacimicnro dc la 
interioridad. Si nos ocuparamos verdadei amcme del color, serfa complica- 
do, habria que oponer Goethe a Newton. 

Anne Querrien: Tengo la impresion dc que Newton scscrvi'a de leyes de 
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dptica. En fin, la descomposicion a craves del prisma. Y quisicra decir, 
juscaniente en relacion con csto, que encontramos en algunos libracos de 
difusion sobre el color la idea de los ties colores fundamentalcs del ojo. Y es 
csto lo que fue recomado por la television, por otra parte: el rojo, el verde y 
el av.ul. Tengo esta ecuacidn, es una cucstidn de longitud de ondas: hay 
aproximadamentc 5 1 % dc rojo, 39% de verde y 1 0% de azul. Entonces, 
segun cl tridngulo de los colores, la television se encuentra completamente 
empujada hacia el lado del negro. 

Deleuze: Estd desviada. Si, si, s(. 

Anne Querrien: Desviada hacia el negro. Y por otra pane, hay un gran 
articulo en Le tnoiuie dc\ domingo, un articulo apasionante sobre cual es el 
cOdigo dc la imagen color en la television para asegurar la compatibilidad de 
la serial color con los receptores de bianco y negro. Se sustrae, en lugar de 
adicionar. Se sustracn los colores y entonces se los tira aun mas hacia el negro 
para que los receptores bianco y negro puedan recibir las emisioncs en color. 

Deleuze: Si, si. 

Anne Querrien: Y entonces el color toma una relacidn con la ttfcnica, 
puesto que aparecen en el niismo momento que la imprenta cn color. Y la 
composicidn de los colorcs por adicidn de Delacroix es completamente 
paralela a las invcstigaciones sobre la fotografia puntual. 

Deleuze: El metodo puntual de Seurat, si. En el punrillismo habria 
equivalentes tecnicos con un eddigo puntual. 

Bueno, continuemos, <otra observacion? 

Intervencion: Tenemos el 3 para los tres colorcs, tenemos cl 6 y no 
podemos tener el 9, tnientras que en el otro. . . 

Deleuze: jAh, en el triangulo! Es intcresante, si... 

Intervencion: Si, es importante obtencr cl nueve. . . 
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Deleuze: <Es importance? 

Intervencion: Obtcner el nueve, si. 

Deleuze: jSos un mistico abstracto! Si, puede ser importance, pero no 
alcanzo a scguirte porque estoy complctamente agobiado Piensen como se 
puede obtener el nueve con el circulo cromitico, mientras que en cl trial i- 
gulo esti plenamente. ;Oh! Quizas vayan a resolver un gran misterio. 

Bueno, vamos a olvidarnos todo esto por un momento, pero -una vez 
mds- lo necesitarcmos pronto. 



Clase IX. 

La vision haptica en Egipto. 
Fin del espacio egipcio 

y nuevos espacios-senales 

19 de Mayo dc 1981 
Segunda parte 


^Rccucrdan donde estabamos? Hab/amos definido el espacio-senal egip- 
cio. Ahora bicn, cste espacio-senal egipcio no esta hecbo para la pintura o, 
en todo caso, no exclusivamence para la pintura. Se expresa infiniramcnte 
dc un modo mds directo, incluso formalmence, en el bajo-relieve egipcio. 
Mi primcra prcgunta es: ^no va a de terminal' por mucho tiempo algo esen- 
cial para la pintura? ^No va a determinar por mucho tiempo la idea de 
planeidad? 

Muchos cn'ticos han definido la pintura precisamente por dos cosas. Por 
ejemplo, un crftico actual del cual ya les he hablado, Greer berg, dice que la 
pintura es dos cosas: la planeidad y la dcterminacion de la planeidad. Es ya 
interesante porque <que quiere deeir la deterniinacidn de la planeidad que 
se distingue de la planeidad? Pero la cuestidn es que no es ran evidentc que 
la pintura sea la planeidad. Quiero deeir: ;no hay un espesor dc la tela? 
Incluso hay pintores que han reivindicado un espesor dc la tela. 

^No vendra esta idea de la pintura, planeidad y dcterminacion de la 
planeidad, de un lugar distinto a la pintura y de un muy viejo horizonte, 
del horizonte egipcio, del exito egipcio? <Por que? Lx> hemos visto. Si inten- 
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tamos definir cl espacio-sciial de Egipto siguiendo a Ricgl, obtenenios aproxi- 
madamemc la formula siguiente: la forma y el fondo son captados sobrc cl 
mismo piano. Planeidad, es decir, equiplanddad de la forma y del fondo. 
La forma y ef fondo son captados sobre el mismo piano, igualmencc cerca- 
nos entre si, e igualmente cercanos a nosotros mismos. Si intcnto rcsumir, 
cso sen'a la presentacion de Egipto scgi'm Ricgl. Es el bajo-rclieve. Y hemos 
vitro cdnio podia ser igualmente la pirdmide -de una mancra mas compli- 
cada- y la pintura egipcia. 

Hay que retener esta idea: planeidad. jPuede ser que sea Egipto el que 
ha rcalizado la pintura como planeidad y que luego el tema Itaya persistido, 
pero sin que liubiera en absoluto la misma urgcncia? 

Una vez m;ls, no es evidente que una tela sea plana. Dcspiufs de todo, la 
prueba es que hay pintores que pintail del reves. Muchos pintorcs de hoy 
pincan del revds. <Que quiere decir esto, sino que la tela tiene un espesor? 
Hay pintores que ponen en cuestion la nocion de superficie. Hay un 
grupo que es muy importante, el grupo Sopone/Supnfiae ' , y luego mu- 
chos grupos al costado, muchos americanos que no han dejado de poner 
esto en cucstfon. Pero en fin, dejemos esto. La planeidad sera menos el 
destino necesario de la pintura. que su Horizonte egi|>cio, que el horizonte 
exterior cgipcio de la pintura. 

En efecto, eso es el espacio cgipcio. <Es la expresidn de una voluntad de 
arte, como dice Riegl, o esta ligado -y aqui todo esta permitido, siempre se 
pnede sonar- a ciertas condiciones a la vez de civilizacfon y de naturaleza? 
jEl desierto! <No es la relation del bajo-relieve con cl dcsierto, de la pinimidc 
con el desierto, del ojo y el desierto una relacidn que implica precisamcnte 
una especie de aplanamiento del cspacio? Pues en efecto -y llego entonces 
a lo que no habia dicho la ultima vez, digo aqui cosas muy sumarias-, cuando 
Ricgl intenta decir cual es cl tipo de visfon que correspondc a este cspacio 
cgipcio, van a ver que del lado del objeto hay una operacidn de aplanamiento. 
Lis relaciones en el espacio son transformadas en rclacion pl.inimetrica 

La forma y el fondo estan sobre el mismo piano. Es la lii ealidad y, como 
dice, lo otro de la iinealidad <Que determinaefon de la linealidad va a 
resultar del hecho de que la forma y el fondo son captados sobre el mismo 

1 Movimiento creado a finales de los aiios 60, una de cuyas figuras principles 
fuc el pintor y escultor francos Jcan-Picrrc Pincemin. 
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piano? Lo hemos visto la ultima vez. La determinacidn de la linealidad que 
resultant son los rres elementos de la pincura. Es precisamente porque la 
forma y el fondo son captados sobre el mismo piano, aparecen sobre el 
mismo piano, que la pincura va a cener tres elementos: el fondo, la forma, y 
lo que reladona el fondo a la forma y la forma al fondo, es decir, el contorno 
geometrico cristalino. Es la legalidad geomdtrica cristalina. 

Y les deci'a que cuando ocurra que veamos una tela moderna y estetnos 
en una situation tal que seamos forzados, violentados, llevados a distinguir 
tres elementos -la forma, el fondo y el contorno-, podremos decir: «Un 
egipcio pas6 por ahf». 

Pienso en un cuadro, y quizas algunos de ustedcs lo tienen en la memo- 
ria, en la memoria del ojo. Lo encuentro muy, muy bello. Un cuadro de 
Gauguin, La M/a Angela 1 . jCuadro prodigioso! Es un muy buen caso, y a 
mi parccer es quizds uno de los primeros casos cn la pincura moderna, de lo 
que se llama profundidad inagra, profundidad reducida. Hay si una pro- 
fundidad, pero muy, muy reducida. La forma y el fondo esran verdadera- 
mcnce casi sobre el mismo piano. jQue es la forma? Es lacabeza de una 
bretona que se llamaba Angela y que Gauguin nmaba. jUna vcrdadera 
bretona! Esta pintada con su cofia. Es perfecca. <Que esel fondo? Es lo que 
llamamos -no podemos decirlo mejor- una color liso [aplar], Lo hizo con lo 
que habfa enconcrado. No sabcmos bien quien habi'a encontrado. En his 
cartas es muy confoso. Lo cual, poco importa, por ocra parte. <Es Van 
Gogh, es Gauguin, o es aun un tercero de su grupo? Haci'an colorcs lisos, 
pero al menos para an i mar un poco poni'an pequeiios ramos de flores. Van 
Gogh qucri'a mucho a un cartero de Arles, de quien ha hecho muchos 
retratos. Y hay uno muy, muy bueno en que el fondo esta hecho de un color 
liso que es como un empapelado de habitation 3 * 5 . Segiin mi recuerdo debe ser 
vcrde. Ha hecho muchos, hay uno con un color liso azul. Creo que aquel que 
esta en vcrde tiene pequeiios ramos de flores encantadores que forman un 
motivo deco rati vo sobre el color liso. Bueno, esta enronces el color liso. ^Que 
es la forma? Es la cabeza de la bretona. Ahora bien, no esta evidentemente 
tratada en color liso. 

3 Paul Gauguin, La belle Angele (1889), oleo sobre lienzo, Paris, Musec 

d'Orsay. 

J Vincent Van Gogh, Portrait of Joseph Poulin (1889). 
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Observer) que siempre habra un problema que atravesara toda la histo- 
ri;i tie la pintura: < - que bacer con la carne cuando somos coloristas? Es inclu- 
sn en cs toque, extranamente, la pintura y los fenonienologos se han cncon- 
I ratio tanto, pbr cl liecho de que unos y otros estan tan animados por el 
tenia dc la carne, del cuerpo encarnado. Merleau-Ponty encontro la pintura 
a partir del problema de la came. <;Que hacer con la carne? 

He mnreado una muy bella frase de Goethe, solo para mezclar todo: 
ii I’ara la carne cl color debe estar absolutamente liberado de su estado ele- 
mental)) 4 . La came plantea un problema raro a la pintura. <Como hacer la 
carne sin cacr en la grisalla? Induso en ei caso del impresionismo, la carne va 
a plainest cntonccs un problema redoblado. jComo tratar la carne? Con las 
cosas no cs nada, pero la came no es lo mas brillante, ^no? ;Como hacer que 
la carne deje de scr una albondiga? jEsto es dificil! Hace falta un tratamiento 
particular del color. 

E11 La Bella Angela es formidable, pucsto que tienen dos tratamientos 
tlel color corrcspondientes a vuestros dos elementos pictoricos. Evidente- 
menteen loscgipcios no era asi. Poresoesun gran cuadro moderno, tienen 
ahf un tratamiento dc la carne. Avanzo un poco, anticipo finalmente, una 
dc las grandes soluciones del tratamiento de la came, del tratamiento picto- 
rico de la carne, sera lo que llamamos los tonos rotos. <Que es el tono roto? 
Vcremos mas tarde, no importa, aqui situamos una palabra, una nueva 
catcgoria en el color. Es con tonos rotos que Vryi Gogh y Gauguin, por 
cjcmplo, tratan la carne. 

Bueno, tienen entonces dos elementos: tratamiento del color por tonos 
rotos en la forma, en la figur.v, y tratamiento del color en el color liso, 
tratamiento del fondo. 

Y Gauguin se sirve de un metodo que un tipo, un pintor secundario de 
esa epoca habia intentado poner de inoda y habia bautizado «tabicamiento»\ 

* Cf. J. W. von Goethe, Teoria de los colores , op. cit. pag. 178. 

' Paul Gauguin junto a su amigo Emile Bernard trabajo en un cstilo 
caracterizado por los acentuadoS contornos que dclimitan a las figuras y dc csta 
manera otabican* superficies planas llcnas dc colorcs puros, en una forma 
parccida a la de los vitrales de colorcs. Se dcsigno a cste estilo con c! nombre de 
«doisonnismc» (tabicamienro) que dcriva de la palabra franccsa "cloison* que 
significa tabique. 
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Ustcdcs verin quc en La Bella Angela la figura esta rodeada por una espccie 
de cfrculo amarillo, que va a ser inuy importante. Ante todo, tiene un efecto 
cdmico incontestable. Gauguin tenia mucho sentido pictdrico de la risa, cs 
uno dc los pintorcs mis alegres. La Bella Angela deviene cn este aislamiento, 
en su tabicamiento, una cabcza sobre una caja de queso. Sobre el redondel de 
una caja, esti recortada como una bretona para camembert. Y ese amarillo, ese 
trazo amarillo es formidable porque ciertamente es lo que hace comunicar los 
tonos rotos dc la figura y el tono color liso del fondo, y al mismo tiempoes lo 
que vaa ser tin elemento fundamental de la profitndidad magra, es decir lo que 
va a establccer la forma y el fondo casi sobre cl mismo piano. 

Lcscitaba entonces a Bacon. Es muy diferente, pero en la gran mayoria de 
los cuadros de Bacon descubren, saltan a la vista, los tres elementos -aunque 
no es forzosamente asf en todas partes-. Los tres elementos son: el fondo 
tratado en color liso; la figura siempre tratada, por otra parte, en tonos rotos; 
y cl contorno autdnomo, es decir que va a reenviar la forma al fondo y el 
fondo a la forma. Contorno autonomo que cn Bacon ya no es para nada un 
simple tabicamiento, sino que toma su caracter voluminoso, su caracter dc 
supcrficie o incluso de volumen, una especie de alfombra que esta en una 
relacion de color, en una relacion colorist ica con cl fondo del color liso, con 
el color del color liso. Si ustedes quicren, en Bacon hay mis bien ties colores. 
Hay una espccie de alfombra o de redondel cn medio del cual -o al menos 
en cl cual- se sostiene y se erige la figura. De modo que ustedes tienen tres 
regfmenes de colorcs: un regimen-contorno asegurado por la alfombra o el 
redondel, un regimen del fondo asegurado por el color liso y un regimen- 
figura asegurado por los tonos rotos. 

Pueden decir «Homenaje a Egipto*. Pero esta manera de volver a Egip- 
to es evidentemente una vuelta con medios totalmente diferentes a los 
medios egipcios, puesto que aqui se redescubririn los tres elementos cgip- 
cios por tratamientos del color. 

Y ustedes ven ahora, quizis, lo que querfa decir cuando hablaba de 
linealidad y de determinacion de la lincalidad. En efecto, los egipcios ase- 
guran la linealidad, es decir la identidad de piano para la forma y el fondo. 
Desde entonces, determinan esta linealidad con tres elementos: la forma, el 
fondo y el contorno autonomo. 

Bueno. Si han comprcndido esto -que no esta cstablecido con los egip- 
cios pero que va a continuar viviendo, que un pintor moderno puede 
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ecncontrary cntonccs resucitar a Egipto por medios no egipcios- cntonces 
lan comprcndido, a grosso modo, lo que pasa todo el tiempo en el arte. 

De modo que solo nos queda para terminar con csra historia de Egipto 
-habria niucho de que hablar todavia, pero no importa- una ultima cosa 
jor lutcer: ( qud pasa desde el punto de vista del sujeto? Hemos definido 
•lementos objeti vos: la identidad del piano para la forma y el fondo y los 
res elementos que son la determinacion de la planeidad: cl fondo color liso, 
a forma o la figura bajo-relicve y cl contorno geomdcrico cristalino. Enton- 
:es, <que queda? Vuestro ojo, vuestro ojo egipcio. El o)o. Inutil decir que los 
egipcios ban perdido este ojo. He aqul cdmo Riegl define el ojo egipcio, 
pero veil ustedes que no puede ser definido mas que cn funcion de su 
correlaro, es decir, en funcion dc este espacio-scfial de Egipto. <Qu£ va a ser 
el ojo egipcio? 

En la primcraedicion de Aries y oficios en In epocadel Bttjo Impend 1 , Riegl 
nos dice cosas dificiles, o cosas muy simples pero que nos dejan una impre- 
si6n de dificultad. La primera edicidn nos dice que este espacio egipcio es 
tin espacio cercano, quesolicita una vista cercana. Y nosotros tenemos ganas 
de decir que no es tanto una voluntad dc arte, sino un hecho del desierto y 
de la luz. La vista es fu ndamen talmen te cercana, en Egipto se ve dc ccrca. 

El ojo que corrcsjiondc al espacio egipcio cs un ojo de vision cercana. 
Pero <como se comporta? Ven ustedes, dice el, que la forma y el fondo estan 
presentes uno en otro sobre el mismo piano y quc'yo, espectador, con mi 
ojo, estoy igualmente prdximo. Es extrano, dice, pero litcralmente es un ojo 
que se comporta como un tacto. Es un ojo tactil. Y comprendemos a trov& 
de sus paginas que no cs una metdfora, que Riegl esd extrayendo dos 
funciones del ojo: habria una visidn optica y una visidn tactil del ojo cn 
tanto que ojo. Ustedes comprcnden, el ojo tdctil no es un ojo que se Itace 
ayudar por el tacto, como cuando verifico con mis manos algo que habla 
visto, como cuando toco un rostro, por ejemplo. No es eso. Es el ojo como 
ral el que sc comporta como un tacto. 

Las paginas de Riegl son todavia ambiguas. Y es solamente cn la segunda 
cdicicSn que da una palabra paia distinguir. Estd forzado a crcar una palabra 
complicada para evitar el equlvoco. Dice que habria que distinguir como 
dos visiones: una visidn optica y una visidn que llama «haptica».Toma la 

‘ Alois Riegl, Elnrte iniluitrtnl mnlorromnno, op. cit. 
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palabra dc los gricgos. Hapto quicre decir tacto, un tacto del ojo, nn sentido 
hdptico de la vista. 

Entonces, si qucremos darlesu verdadero sentido, deftniremos el senti- 
do hdptico de la vista coino tin ejercicio de la vista queya no es un ejercicio 
6ptico, es decir, de visidn distante. La vista optica sen'a la vista distante, 
relativamentc distante. Al contrario, el ejercicio hdptico o la vista hdptica es 
la vista ccrcana que capta la forma y el fondo sobre el mismo piano, igual- 
mente cercano. 

Vanios a conservar esta palabra, «hdptica». Despues de todo, cstas cate- 
gon'as son quizds muy intcresantes. Porque la pintura se dirige al ojo, de 
acuerdo, pero p que ojo? Yo sugerin'a que quizds la pintura hace nacer un 
ojo cn el ojo, que la pintura pucde tener que ver con lo que habri'a llamar 
literalmente cl tercer ojo. ^Tendrfamos dos ojos dpticos, dos ojos para hacer 
la visidn dptica y luego un tercer ojo, un tercer ojo hdptico? ^Es que la 
pintura Hai fa nacer el ojo hdptico? jl lay un ojo hdptico fuera de la pintura? 

Salto a este tema, ya no sc trata de los egipcios. Comprendan, se trata de 
saber si cstas categorfas nos van a servir. <Qud sen'a este ojo hdptico? Haga- 
mos un encadenamienro con todo lo que aprendimos hoy. 

La luz es el ojo dptico, la luz solicita un ojo dptico. Quizds, no lo se. 
Quizd podemos decir eso. Pero para el color <no es otro ojo totalmente distin- 
to? (No solicita cl color un ojo hdptico? (No trata toda nuestra historia de hace 
un rato de como un ojo hdptico se rcconstiruye a partir de dos ojos opticos? 

En una carta en la que estd completamente animado, Gauguin dice: «EI 
ojo en celo del pintor* 7 . No me acuerdo la pdgina, pero es un buen modo 
de corocnzar, es bastante comico. (Que es este ojo del pintor, este ojo del que 
Cdzanne declaraba que se vol via todo rojo, todo, todo rojo? «Vuelvo a mi 
casa, los ojos todos rojos, no veo mas nada». Los ojos todos rojos que no ven 
mds nada, el ojo del pintor, el ojo en celo del pintor. Es extraho todo eso. 
^No es un ejercicio de la vision muy, muy curioso, no es la reconstitucidn de 
un ojo hdptico, del ojo egipcio, del tercer ojo? Digo tercer ojo no porquc estd 
en cl cerebro. No estd en el cerebro, estd en el sistema ncrvioso pero allf, en 
medio dc los ocros dos. 


7 Cl. Paul Gauguin, Le uuwage imaginant , Editions dc Chenc, Paris, 2003. 
Cf. cn particular «Arles o el ojo en celo*. 
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I 'em i'IIIoikcs -vayamos al extremo— : ^no serfa el color una manera 
lnl iilmriiti* amt'moma y original de reconstituir la vista haptica que los 
i'|i ( l| a ins 1 1 al if.m reali/.ado completamente de otro modo? Los egipcios ha- 
liliiu rcnlizado la vision haptica poniendo la forma y el fondo sobre el 
IiiImiio piano y produciendo sus tres elementos: forma, fondo, contorno 
|i,n 11111*1 riui cristalino. Pcro <no reencontramos nosotros un ojo egipcio por 
mnlios no egipcios, cs decir, por el colorismo? <No es el ojo hdptico el ojo 
i pie exl lilc* del medio de exterioridad optica, es decir de laluz, el bianco y el 
negro, los (pie extraen las rclaciones interiores del color? 

Kn lin, todo tipo de preguntas que suspendemos pues caemos sobre la 
sigtiicnic cucstidn. El mundo egipcio esta muerto, aparentemente no po- 
ilril see rcsucitado mas que por medios totalmente independientes. Pero 
^ipu* cs lo que ha hccho morir al mundo egipcio? jAh! <Qud lo ha hecho 
morir? Bueno, descansen, descansen... Muchosde ustedesmehan dicho 
durante nucstro recreo que sc encontraban mal y muy fatigados con cste 
tiempo. Dcbo rcsignarmc a acortar. 

Estamos buscando que es ese acontecimiento espacial o, mas bien, esa 
determinacidn -contintio ateniendome a la expresion «linealidad y deter- 
minacidn de la linealidad*-. Lo hemos visto para cl cspacio egipcio: linealidad 
cs cl piano, dcterminacion de la linealidad son los tres elementos del piano 
-fondo, forma y contorno-. <Qud es lo que ocurre para que cste cspacio sea 
cn cicrta forma trastornado? Y, una vcz mas, serd trastornado tanto que no 
podremos reencontrar algo de Egipto mds que en funcion de medios com- 
plctamcnte distintos. Se tratara de un Egipto rcsucitado. <Qud es lo que 
pudo pasarentonces? 

Si nos mantenemos en esto, abandonamos a Ricgl. Lo reencontraremos, 
pero aqui planteamos una pregunta para nosotros mismos. <Que es lo que 
puede pasar cn este espacio piano cn que forma y fondo son captados sobre 
cl mismo piano con los tres elementos? <Qud es el accidente? Y el accidente 
es el accidente. El acontecimiento es el acontecimiento. <Y que es el acciden- 
te o el acontecimiento? Yo diria que la dcterminacion espacial del accidente 
o del acontecimiento es exactamente como un terremoto. 

Vean: tienen vuestro espacio egipcio, cl bajo-relieve, y se produce un 
terremoto, es decir que el piano se escindc. Supongan que el piano sc 
escinde, ^cual vaaserlaconsecuencia? Vaascrdemente. El piano sc cscinde: 
por poco que sea, un primer piano sc accrca, un segundo piano se aleja. 
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Disyuncion de pianos. A partir dc alii, habri un primer piano y un segun- 
do pUno. Y no es gran cosa. Pero por poco que sea, sera la disyuncidn de los 
pianos lo que nos va a hacer pasar a otros espacios senales. 

En efecto, <que puede pasar si me doy una disyuncion de los pianos? 
In cento imaginar posibilidades. Una primera posibilidad cs un espacio en 
que los pianos estan disjuntos y que esti organizado escncialmente en fun- 
ci6n del primer piano. Esa sei (a la firma de estc espacio: hay discincion de 
pianos, pero es el primer piano el determinante. Empleo siempre el concep- 
to de determinacion. 

<Por que no lo contrario? Imaginemos esta vez un espacio con segundo 
piano determinante. jOh! De repentc nos dccimos: «iAh, no, es esc el que 
preferimos!*. Cada vez que hay algo nuevo, es eso lo que preferimos. Porque 
debe ser formidable un espacio con segundo piano determinante. Un espa- 
cio con segundo piano determinante. . . Dense cuenta: literalmentc todo 
surge del fondo, todo sale del fondo. jQue potencia ganada en rciacion al 
espacio de primer piano! La forma sale del fondo en el sentido mis energico 
de la palabra «salir», mientras que en el otro caso, cuando hay predominio 
del primer piano, es la forma la que sc hunde en el fondo y determina su 
propia relacidn con <51. Cuando cl segundo piano dcvicnc determinante, la 
forma literalmentc sale del fondo. jAh, esc debc ser un bello espacio! 

Antes mismo de que lo sepamos, busco las posiciones logicas de mis 
espacios. < Puede haber una tercera cosa cuando los pianos sc escindcn? En 
efecto, puede haberla. Serfa extrana, una cosa muy, muy tortuosa. Como 
los pianos estan disjuntos, ya no nos ocupamos tanto de los pianos m ism os. 
Ni primer piano, ni segundo piano, vamos a suscitar todo lo que hay entre 
los dos Pero <que hay entre los dos? Y ^qu<5 puede haber entre los dos que no 
sea dependiente ni del primer piano ni del segundo piano? 

Veo que no hay mis que esas tres posiciones, Idgicamente no hay mis. 
Intentemos poner nombres. < - Qui es el espacio artistico en que el primer 
piano es determinante? Hay volumen, puesto que los pianos estin disjuntos. 
De cualqtiier manera, ven que es la muerte del mundo cgipeio, puesto que 
las relacioncs volum<5tricas se han liberado de las relacioncs planimtftricas. 
Pero lo que es determinante cs cl primer piano, porque es cl que contiene la 
forma. Y las relacioncs con el segundo piano estin determinadas por la 
forma y por lo que hay de ella cn cl primer piano. Habran reconocido aquf 
el arte griego. 
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Vean una escultura griega. I men tana mostrarla tal como es precisamen- 
te, pero quiero comenzar por el esquema puramente abstracto: los tiempos 
fuertes y los tiempos debiles de una esculcura griega. <Qud son los tiempos 
fuertes? Son los relieves, los relieves luminosos. Los griegos reman palabras 
para designar los tiempos fuertes y los debiles en una escultura. Los tiempos 
debiles son los huecos, los huecos y las sombras. Toda la escultura se escalo- 
na, y es por eso que este arte es medida. Repartition variable de los tiempos 
en una misma medida. Esa es la armom'a griega. En la escultura griega son 
los tiempcs fuertes de los relieves los que van a ser determinantes. Es decir, 
es el primer piano donde se elabora la forma, y la forma en su elaboration 
determina las relaciones con el segundo piano. Es un espacio estetico del 
primer piano donde lo determinante es la forma. 

Y como dice Maldiney, que se ha ocupado admirablemente de todo esto 
en su libro Mirada, palabra, espacio : «Cudn falso es decir que el mundo 
griego es e| mundo de la luz»*. No es el mundo de la luz porque la luz esta 
estrictamente sometida a las exigcncias de la forma. Si', es el mundo de la luz, 
pero de una luz no liberada, una luz sometida a la forma. La luz debe revelar 
la forma y subordinarse a sus exigencias. Toda la escultura griega es este 
manejo de la luz, esre manejo prodigioso de la luz. al servicio de la forma. 

Ya no es el mundo haptico de los egipcios, es un mundo dptico. Solo que 
es un mundo opcico donde la luz estd al servicio de la forma, es decir, es un 
mundo dptico que se refiere todavi'a a la forma tdctil. Es un mundo tactil- 
dptico. Y es asf que Riegl definird el arte griego como el arte tdctil-optico, 
con el espacio correspondiente: primado del primer piano sobre el piano 
secundario. Va a nacer ahf la mas profunda concepcidn del arte como ritmo 
o como armorna. Ritmo y armom'a en el sentido griego, no en el sentido 
moderno. Pero ya veremos todo eso. 

Espero que si ven una escultura griega, queden convencidos. Pero esto 
serd cierto tambien para todo el arte griego. jLuz? Para nada. La luz estd 
subordinada a las exigencias del cubo, y el cubo es precisamcnte el hdbitar 
del primer piano. Es la forma sobre dos pianos. Hay una profundidad, hay 
sombras, hay luces, y todo esq debe estar subordinado al ritmo de la forma, 
pues el ritmo es forma. 


* Henri Maldiney, Regard, Parole, Espacc, op. cit, pp. 197-198. 
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Entonces, no cs cn absoluto el mundo de la luz. Habra que esperar. Es 
grave porque me parece que esto nos forzard finalmente, la prdxima vez, a 
cambiar mucho en las definiciones cldsicas del mundo griego. 

Un paso mas, una revolucidn mas. <Que puedc pasar para invertir la 
relacion griega, para hacer que sea el segundo piano, el fondo, lo que deviene 
determinanre y que la forma, la figura, saiga del fondo? Sc tratard de un 
escatuto de la figura roralmentedistinto. ■ 

Se habla siempre de la Revolucion Copcrnicana.Todo esto son revolu-- 
clones mas importances o, finalmente, tan grandcs como la Revolucion 
Copernicana. Decir que el espacio egipcio deja lugar a un espacio donde cs 
el primer piano lo que determina, es tan grave como decir que la tierra gira 
alrededor del sol o que el sol gira airededor de la tierra. Es una inversidn 
completa de la estructura del espacio. 

Con mds razdn cuando digo que todo vicne del fondo. <Como quieren 
que una forma cenga el mismo escatuto al estar determinada sobre el pri- 
mer piano -aiin si reacciona sobre el segundo- y al estar, al contrario, 
literal inente proyectada por el segundo piano? No es para nada la misma 
concepcidn de la forma. '. 

<De qud sale la figura cuando el segundo piano deviene determinante? 
Yo diria que sale directamente de la luz y de la sombra. En otros tdrminos, 
cl espacio del segundo piano es un espacio donde la luz y la sombra se han 
liberado de la forma. Ahora es la forma la que depende de la repanicidn de 
las luces y las sombras. Es una inversidn radical del espacio griego. 

<Qud ha producido esto? El espacio bizantino. Per eso es tan triste ver 
todavta libros que tratan de esto, que comienzan por relacionarlo al espacio 
griego. Porque me parece que no se entiende mas nada. Es lo contrario del 
espacio griego aunque haya semejanzas. Es evidence que habra semejanzas. 
La grandeza de Bizancio desde el punto de vista de la hisroria del arte es 
inagocable, pero su acto fundamental es prccisamente haber hecho surgir la 
figura del segundo piano en lugar de haber determinado la figura como 
forma sobre el primer piano. Esta ve? la luz rstd desencadenada, la sombra 
esed desencadenada. 

Aun mds, los bizantinos son los primeros coloristas, pues cuando la luz 
se libera de la forma, no se cstd lejos tainpoco de la liberacion del color. Y 
creo que los bizantinos son los primeros, en la civilizacion del arte, cn 
manejar las dos gamas del color: la gama luminosa de los valores y la gama 
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romdcica de los tonos. Y en los bizantinos aparecerdn ya los tres colores 
•rimitivos: el oro, el azul y el rojo -los tres famosos colores del mosaico- en 
daciones complejas con el negro y el bianco. El bianco del mrirmol y el 
cgro de lo que se llama el esmalte, que van a redoblar y formar una especie 

0 K ama a craves de las relaciones de color. Bizancio serd el abandono de la 
olicromfa en beneficio del colorismo y del luminismo. Son los primeros 
iministas tanto como los primeros coloristas. Y eso valid persecuciones, cl 
anperador terminard por perseguir a estos artistas. 

Hay algo prodigioso y que seguro despierta en vuestra memoria. Forzo- 
imcnte todo sale del fondo, puesto que el mosaico esta en un nicho. Es la 
isidn alcjada. Y no lo serd mas que por la posicidn del espectador. Vision 
Icjnda, cl mosaico se hunde en un nicho y tienen estas figuras devorantes 
los ojos. No es la forma lo que cierne la figura. ^Que es? La forma sigue la 
ri, sigue la luz y la sombra. Los ojos de una figura bizantina estan por codas 
artes, o se difunden por todas partes. Escas miradas venidas del fondo se 
ifunden. Es la antftesis misma del mundo griego. Y es sin duda uno de los 
spacios mds bellos. En fin, no hay superioridad, pero si ciertamente existe 
na relacidn con el espacio griego, el espacio bizancino es su inversion 
crfecta. 

Bueno, esta historia de la oposicidn entre el espacio griego y el espacio 
izantino no es una historia lineal que se desarrolle asi nomds. Busco esta 
cz una secuencia en la pintura. Tal como sciialaba a Riegl, hay un tipo, un 
ran cldsico de la historia de la pintura que se llama Wolfflin. Esta traducido 

1 francos, se trata de un muy buen libro que toma los siglos XVI y XVIP. 
.hora bien, evidentemente Iey6 a Riegl porque aprendemos en el, entre 
tras cosas, que pasando del XVI al XVII, se pasa de una vision todavfa 
ictil-opticaa otra cosa. 

Wolfflin hace analisis muy desarrollados, muy detallados. Se traspasa 
na vision tictil-optica, que es todavia la de Durero o la de Leonardo. Pero 
ila misma implies muchas variantes. No quiero decir que sea el mismo 
spado, pero desde un cierto punto de vista se trata, de todas maneras, de 
n espacio tactil-opcico. En el siglo XVII sc forma una especie de revolu- 
ion cuya clave mayor serd el descubrimiento de un espacio optico puro. 

’Cf. Heinrich Wolfflin, Principios fimdnnuntala dc la historia del arte, Espasa- 
lalpc, Madrid, 1952. 
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Dcscubrimicnto de un espacio puro que va a culminar, por ejemplo, con 
Rembrandt, pero tambien con otros. 

Ahora bien, <cual es la primera determinacion de estos dos espacios 
-espacio del siglo XVI y del siglo XV1I-? El predominio del primer piano. 

Si tienen en el recuerdo un Leonardo da Vinci o un Rafael, lo ven 
inmediacamcnte. Con audacias extraordinarias, sin embargo. En Rafael, 
por ejemplo, el primer piano escurvo. Un dcscubrimicnto faritdstico que 
no puede hacerse mas que con el primado del primer piano. 

Hay cosas que tomo prestadas de Wolfflin -tan buenas son- y hay cosas 
que. . . bueno, cs un poco por asociacidn de ideas. Creo que hacia cl siglo 
XVI hay un descubrimicnto fantastico, y me parece que era lo misnio que 
el dcscubrimicnto griego. <Que es cstc descubrimiento? La palabra no me 
gusta, pero no encuentro otra. Dirfa que es la cxistencia de la «h'nca colecti- 
va». Alii vemos la diferencia con la linea egipcia, que es fundamentalmente 
individual, cs en cfecto el contorno de la forma individual. Que lo colcctivo 
pueda tener una forma cs una idea que no se le ocurre a un cgipcio. Para un 
egipcio hay individualidades cada vez mas potentes, pero estan siempre 
estructuradas como individualidad. 

Lo que es una colectividad en tanto que tal creo que comenzaria con 
los griegos. jQud tienen en el arte griego? Tienen la invencidn de una 
linea que ya no coincide con tal individuo, una linea que engloba a varios 
individuos. La verdadcra linea cs cl contorno de un conjunto. Que la 
Ifnea devenga el contorno de un conjunto es la invcncidn de la linea 
colectiva. Los apostolcs, por ejemplo. Claro que van a cstai individualizados, 
pero no se trata de eso. Lo que contara es la linea envolvente que va del 
apostol del extremo izquierdo al apostol del extremo dcrecho. Pienso en 
un cuadro muy famoso, La pesca miLtgrosa, de Rafael 1 ". A mi modo de ver 
es evider.te, pero pienscnlo: la linea colectiva es precisamente la linea del 
primer piano, no puede liberarse mis que a traves del primer piano. 
Como si el hecho de que cl primer piano devenga determinante, hubiera 
permitido traspasar los limites individuates de la forma. De modo que lo 
que tendra una forma -y csto es demente desde el punto de vista egip- 
cio- cs un conjunto. No scria otra cosa que una pareja en la estatuaria 

10 Rafael, La pesca milagrosa (1515). Forma parte de la scric de dicz tapiccs 
encargados en 1515 por Leon X para adornar la Capilla Sixtina. 
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griega. Supongo la objecidn inmediata: «;No, pero hay tambidn figuras 
solitarias!». Si, pero no importa, ya vamos a ver. Digo que las parejas en la 
estatuaria griega son formidables: la linea es el contorno comun de dos 
individualidades. 

• Y que va a descubrir la pintura del XVI? La Ifnea colectiva de Leonardo 
da Vinci o la de Rafael. No son las mismas, cada pintor se distinguird porsu 
linea colectiva, su esdlo de linea colectiva. Es con la pintura del siglo XVI 
que aparece este prodigio: el drbol riene una linea colectiva que no depende 
dc sus hojas y que el pintor debc restituir en cl primer piano. Un rebano de 
corderos tiene una linea colectiva. Un rebafio de corderos y los grupos de 
apdstoles. La pintura de grupo va literalmcntc a invadir la escena principal, 
es decir, el primer piano. Ahora bien, esto me pareceigualmente cierto para 
el arte griego y -en condiciones totalmente distintas- para el arte del XVI. 

Y es por eso que todo el tiempo, que muy frecuentemente, hay en los 
escritos de Leonardo da Vinci una cosa muy impresionante cuando dice: 
«No liace falta que la forma este delimitada por la linea». Si lo leemos asi, 
arriesgamos cometer un enorme contrasentido. Porque la frase puede que- 
rer decir dos cosas, de las cuales una Leonardo no puede decirla. Podriamos 
creer que quiere decir que la forma debe libcrarse de la linea. El no puede 
querer decir eso. <Por qutf? Porque el primado de la linea permanecc en <1 
indiscutible. Aun mas, <qud es la forma que se libera de la linea? Es la forma 
que pasa al servicio de la luz y del color. Ahora bien, evidentemente no es 
eso lo que da Vinci quiere decir. Los textos y el contexto me paiecen eviden- 
tes: que la forma no est£ contenida por la linea quiere decir que la forma 
excede la linea de la individualidad, que la forma excede la linea individual. 

Pero la forma estard determinada por la linea del primer piano. De alii la 
importancia de lo que Rafael llega a hacen curvar el primer piano, como se 
dice, en una especie dc palco teatral. Esto forma parte dc los logros geniales 
de esta epoca. 

Ahora bien, del mismo modo que el arte del XVI y el arte griego, ttfeni- 
camente, al nivel de sus espacios, intercambian un ripo de serial -primado 
del primer piano y descubriniiento de Ifnea colectiva-, Bizancio y el siglo 
XVII intercambian tambien una serial: pri mado del segundo piano, desen- 
cadenamiento de la luz e induso ya del color. 

La pintura del siglo XVII serd eso: descncadenamiento de la luz, todo 
viene del fondo. Es muy evidente. Pienso en algo muy simple, es muy 
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conocido, todo el mundo !o scnala. Por otra pane, es un ejemplo dc Wolfflin. 
Tratamiento sigloXVI de Adan y Eva: esrfn verdaderamente uno al lado 
del otro — aunque puede ser un poco mas compiicado puesto que este 
primer piano puede ser un espacio curvo, una curvacura del primer piano*. 
<Cua! es la famosa posicion del XVII? En diagonal. Si ustedes quieren, todo 
pasa como si ya no hubiera canto primer piano. Seguramente todavfa lo 
hay, pero no es eso lo que cucnta. Es que todo ocurre como si el primer 
piano estuviera agujereado. Esta agujereado, en efecto, por una profundi- 
dad que liace que lo que esta a la izquierda este arrastrado hacia el fondo y 
lo que esta a la derecha saiga del fondo. Ya no hay un primer piano, hay una 
diferenciacidn a partir del fondo. 

Lo vemos muy bien, por ejemplo, en un admirable cuadro dc Rubens 
que presenta el encuentro dc dos personas. En el siglo XVI dos personas se 
encuentran en el primer piano, es el primer piano el lugar de su encuentro. 
En Rubens ya no. Entre los dos que se encuentran se ha abierto un verda- 
dero callejon hecho por los otros personajes de los otros pianos. De modo 
que cada uno de los dos personajes que se encuentran en el primer piano 
sale del fondo por difcrendacion, con el callejon acentuado que los separa. 
Se encuentran en el primer piano, pero en tanto que cada uno ha salido del 
fondo. Ya no es el primer piano lo determinante, todo es resultance del 
fondo. Lo determinante es el segundo piano. 

En fin, he aquf dos nuevos espacios: el cspacio griego o espacio del siglo 
XVI, el espacio bizantino o espacio del XVII. Yo dirfa luego que hay aun 
otro. Supongan que ya no interesa cl piano, ni segundo ni primer piano. 
<Qu<f hay entre los dos? jQuidn puede ser tan bdrbaro como para renunciar 
al piano e interesarse en el entre-dos? ^Y qud es el entre-dos pianos? <C6mo 
podremos nombrar esta cosa que no es ni fondo ni forma? <Qud serf? 
Demos una palabra comoda: cl arte bdrbaro. Puede ser que sea el arte 
birbaro, es preciso que lo sea. 

Tenemos nuestras ties posiciones: primado del primer piano, pi imado 
del segundo piano, el entre-dos. Los bdrbaros llegan siempre por el entre- 
dos. <Qud es lo que pasa? Dirfa que aqucllo cuya unidad habfan asegurado 
los egipcios se dislocd. El primer piano y el segundo piano se dislocaron. 
<Qud es csto? Decfa que es un accidence o un aconcecimiento.' Esa es la 
fdrmula del accidence o del aconcecimiento, pues <qud quieren que haga la 
forma cuando los pianos son dislocados, cuando sc produce la disyuncidn 


213 




I'lnitiiii. lit conccpto dc diagram a 

de In.s pianos? La forma s6lo pucde haccr una cosa: caer. Cae entre los dos 
pianos. O bicn ascended si csta animada por una energfa milagrosa. 

Kntramos vcrdaderamcntc en csta historia del arte occidental quc esta 
lict lia por entcro de ascenso y de ca/da. La figura no cesa de caer y de 
ascender. <Qud cs esto? Un dcsequilibrio estd siempre a punto de nacer. 
I'.n o tros terminos, el accidente o el acontecimiento, la cai'da, la subida, la 
ascension no ccsardn de an i mar la. figura. Yo dir/a que la cai'da y la asccn- 
sidn son los dos movimicntos vcrticales que corresponden a la separacion 
de los pianos. 

Esta subida, csta cai'da quc afccta la figura es, porejeniplo, el sentido 
estetico del cristianismo. En cstc nivel, descenso de la cruz y ascension no 
son ya en absoluto categorfas rcligiosas, son categort'as esteticas. La succsion, 
la seric innumerable de estos dcscensos y ascensiones cristianas no se deten- 
dd. La figura ya no estd entonccs delimitada como esencia, deviene funda- 
mentalmente afcctada dc accidcntcs o de acontecimientos. El egipcio era el 
pintor dc la esencia. He aquf quc cl accidente y el acontecimiento reciben 
verdaderamente su estatuto artfstico. 

Siempre una pequena cosa en dcsequilibrio. En Elcjo esciuha", un muy 
buen texto sobrc la pintura holandesa principalmcnte, Claudel analiza 
largamcntc lo que llama «esta especic de dcsequilibrio de los cucrpos». No 
habrd rclqn que sea pintado sin tener el aspecto de quc acaba de caer. O en 
Rembrandt es os limones pelados, o esos verdes qVic estdn en cl li'mitc del 
desequilibrio. Al respecto, por fnucho quc Cdzanne invente, serd sobre cste 
punto que lo bad, cuando tambien busque fundamcntalmcnte el punto 
de desequilibrio de la forma. Eso no podia ser de otra manera. 

En pdginas muy, muy bellas, Claudel pregunta quc es una composi- 
cion. ;Li pintura deviene composicion! ^Bajo quc fomia? Por ejcmplo, bajo la 
forma celebre de la naturalcza muerta. Y dice el, en una bclla frase que cxplica 
todo, quc la composicion es una organ izacion dcshacidndose. No lo dice asf, 
casi lodice. Es una organizacion desbacidndose, es dear, una organizacion 
captada en el punto del desequilibrio. Y el propio Claudel hablad de dcsin- 

11 Paul Claudel, Loeil ccoutc, op. cit, («Obras cn prosa*. pp. 196-202). 

'• Rembrandt van Rijn, La Ramin de Noche (1642) Esta tela cs propiedad 
del municipio de Amsterdam, pero esta expucsta cn una sala aparte cn cl 
Rijksmuseum 
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cegracion a craves dc la luz. La desintegracion a craves dc la luz sera cl mocivo 
de todo su comencario dc Li ronda He noche de Rcmbrandc 12 . 

Enconccs. sdlo digo que desdc que rienen disyuncion dc los dos pianos, 
tiencn codo cipo dc avencuras. No digo en absoluro que desde cnconces 
codo se confunde, sino que codas csas avencuras pueden agruparsc bajo la 
forma del dcscenso o el ascenso, de los accidenCes, pudiendo ser escos acci- 
denecs cualquici cipo dc cosas. Pucdc ser la Ifnea colccciva de un grupo 
provisorio: el rebano de corderos, las hojas dc los arbolcs agicadas por cl 
vienco, ecc. Pucdc scr la luz, que ya no coincide con la forma del objcco. 
Puede scr el cstallido del color. Es deeir, la pincura ha cnconcrado su csencia 
en lo que era accidence por referenda al piano cgipcio. 

Bien, comprcndcn enconccs lo que nos queda por hacer: coda csca 
biscoria dc los cspacios -si cengo cicmpo- y luego cl color. Tencmos coda- 
v/a dos scsioncs. 
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X. 

El espacio tactil-optico y el 
molde interior organico 
(Grecia y el Renacimiento). 
El espacio optico puro y la 
modulacion de la luz 
(Bizancio y el siglo XVII). 

26 de Mayo de 1981 
Primera parte 


Rccapitulo, enconces, pero no tenemos mas que hoy y la proxima vn. Y 
hoy habrfa que llegar al problema del color y luego, la proxima vez, no 
hablar mas que de eso y terminal: Anres, enconces, quisiera que tengan muy 
presenre en el esplritu el problema general que inten tamos tratar. 

Les recuerdo ese plan general: se traca de considerar la pintura como el 
acto por el cual -poco imporca la palabra- se transmite o sc reproduce un 
espacio-seiial sobre la tela. Y en efecto, pintamos, un pintorsiempre pinta 
un espacio. Pinta el espacio-tiempo. ^Como sc hace entonces la transmision 
o reproduccibn de un espacio-seiial sobre la tela? Gracias a una especie de 
analisis, a un intento de andlisis logico que hemos hecho precedentemente, 
nuestra respuesta era: se hace por analogia. 

<Se hace por analogia? ^Pero qurf quiere decir «analogla»? Al final de 
nuestro andlisis, tenlamos al menos una hipotesis firme: la analogia no 
significa de ninguna manera la similitud o la semejanza, significa una 
operacidn muy particular que tiene ella misma v.irias formas, varibs tipos, 
que tiene tipos muy diferentes que hay que llamar modulaciones! Y he- 
mos intentado anaiizar ese concdpio de modulacibn. Entonces, es modu- 
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lando algo -algo = x, algo que es muy variable- quc el pintor transmite 
el cspacio-scnal. 

De alii la importancia para nosotros, ustedes rcaicrdan, dc considcrar 
ai'bitrariamcntc -pues no se trataba ni siquiera de aspirar a una historia 
total— algunos espacios-signos, algunos espacios-scnales y los tipos de mo- 
dulacion corrcspondientes. 

Y cl primer espacio-sefial quc habfamos considerado era el espacio 
cgipcio. Es cicrtamente un espacio donde la forma y cl fondo son apre- 
hcndidos sobre el mismo piano. Esta es una definicion del espacio. En 
corrclacion directa preguntabamos cudl era el tipo de modulacion apta 
para transmitir este espacio sea sobre una superficie, sea sobre una super- 
ficic apenas profunda del tipo bajo-relieve. Y nuestra respucsta era muy 
simple. Ustedes recuerdan, nuestra respuesta era quese trataba de un tipo de 
modulacion que debiamos o que podiamos intentar precisar bajo la forma 
del molde. Una modulacion niolde, siendo ese ntolde definido como el 
contorno gcolnetrico cristalino. 

Hemos visto despucs, a su termino, otro tipo de espacio. Han debido 
pasar muchas cosas ciitic los dos, pero — y con mas razon para los otros 
cjemplos que tomaremos- lo que proponemos son cicrtamente cones, no es 
una sucesion ordenada ni total. <Que hemos visto? Hemos visto este aeon* 
tecimiento que marca sin duda una espccic de surgimiento del mundo o 
del espacio griego. Podrfamos defmir ese surgimiento precisamcnte por un 
acontecimiento muy considerable: la distincion de los pianos. El piano del 
fondo y el piano de la forma sc distinguen y sc separan. Y <qud es lo quc pasa 
entre los dos? Una nueva forma de la luz. 

Y con este autor que evocaba, Maldiney, me pareefa totalmentc falso 
decir que el mundo griego era cl mundo dc la luz. No es el mundo de la luz. 
En ultima instancia, el mundo cgipcio sena mucho mas el mundo de la luz. 
Y observen aquf que lo que encontramos a proposito de la pintura debe 
seivirnos, por otra pai tc.para la filosoffa. El mundo griego no es el mundo 
dc la luz. Del mismo modo, a veccs lo definimos filosoficamente como 
siendo el mundo dc las esencias. No es cierto. El mundo cgipcio serfa 
mucho mas cl mundo de las esencias, donde la figura ccrnida por el contor- 
no cristalino geomdtrico, define la cscncia estable y separada. ^Separada de 
que? Separada del mundo dc los fendmenos, separada de los acciden tes, 
separada del devenir. Pero los griegos estan mucho mas ccrca de nosotros. Es 
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muy curioso. Me parece que lo que atribuimos a los gricgos cs lo que 
dcbcrlamos dccir de los egipcios. No es grave, liabrla que hacer uua espccie 
dc retroceso. Habrla que mover todo eso hacia at ids un casillero, pues lo que 
es asombroso es que ya con los griegos la esencia no cs separable dc su 
manifestacidn en cl mundo de los fenomenos. E igualmentc-sin decir que 
es lo mismo— la luz esta subord inadn a la forma. 

La esencia ya no es concebida como la entidad cstable y separada, es 
inseparable de los fendmenos. Podri'amos decir una cosa simple: la esencia 
ya no es escncial, ha devenido organica. Es evidentemente cierto para 
Aristoteles, pero ya es cierto para Platon. Sobrc todo el mundo griego resue- 
na, para ml, lo que Platon hace decir al egipcio en su texto: «Ustcdes, 
gricgos, no son mds que ninos* 1 . Es decir, literalmente. «Ustedeshan perdi- 
do cl secreco de las esencias estables aisladas, separadas. Han perdido, en un 
sentido, el secreto de la luz, cs decir, de este espacio donde la forma y el 
fondo estdn sobrc el mismo piano*. 

Y es por eso que los griegos inventan la filosofla. Pues si ella tienc un 
sentido, es muy nocivo para toda comprension aun confusa de la filosofla 
aliarla con la sahidnrfa. Pues en film of! a hay filoy Sofia. Y Sofia es la sabidu- 
rla, pero filo {qud quiere dccir? Quiere decir justamente que el fildsofo ya no 
es un sabio. El sabio es el egipcio. El filo-sofb, es aquel que estd reducido a no 
set mds que el amigo de la sabidurla. Con toda lacomplejidad de lo que 
quiere decir filo en griego. jSientan qud calda desde el sofas hasta el filo-sofai 1 . 
^El amigo de la sabidurla? Pero {que puede querer decir? Es decir, ya no 
pretende siquiera ser un sabio. Traduzcan: «Ustedes, gricgos, no serdn nun- 
ca mds que nihos* quiere dccir tambien •Ustcdes, griegos, no serdn nunca 
mas que filo, no son sabios, son fildsofos*. 

{Que quiere decir esto? No alcanzan mds las esencias, las esencias estables 
y separadas. S6lo alcanzan las esencias en tanto que ellas se cncarnan ya en 
los fenomenos, en el devenir, etc. De cierta manera las esencias estdn some- 
tidas al ritmo del devenir. Entonces, se trata verdaderamente de un cambio. 
Es un cambio de espacio, de elementos, es un cambio de tiempo, un cam- 
bio de toda la concepcion del arte. La esencia devenida organica, es decir, 
captada en el momento en que se encarna en cl flujo de los fenomenos. Si 
insisto sobrc esto, si hago este pardntesis filosdfico, es para aquellos que 

1 Vcr nota 1 1 , dase V. 
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defmen el mundo platbnico como el mundo de las Ideas, con una gran «I», 
de las ideas separadas. Eso no se mantiene en pie ni u'n segundo, pues es 
cierto que hayen Platon este aspecto de las ideas separadas de lo sensible, 
pero es un homenaje a una vieja tradicibn que se le escapa y que £1 sabe que 
se le escapa'. Su problema no es en absoluto el mundo de las esencias sepa- 
radas, de las ideas separadas. Al contrario, es el mundo de la participacibn: 
las ideas participan en el flujo de lo sensible o el flujo de lo sensible participa 
en las ideas. Es enronces el mundo de las esencias devcnidas orgrinicas. 

Ahora bien, yo habia comenzado a definir este espacio la ultima vez, y 
buscaba, desde el punto de vista de mi preocupacibn por la pintura, dos 
especies de correlaciones. Otra vez, no se trata de sucesiones cronolbgicas. 
Por un lado, entre la escultura y la pintura gi iega y algo que fue retomado 
en la pintura Uamada clasica del siglo XVI. Como si hubiera un sistema de 
eco entre este espacio del mundo griego y el espacio y cl mundo del Renia- 
cimiento. Yo decia que este espacio griego y este espacio Renacimiento van 
a definirse por la distincibn de los pianos, lo cual bascaba para diferenciarlo 
del espacio egipcio. Va a ser entonces un espacio-senal que procede total- 
men tc de otro modo. 

Pero no basta con decir que los pianos son distintos. Eso no definina 
suficientemente el espacio griego, no lo distinguirh de espacios ulteriores, 
no lo distinguirla del espacio bizantino, no lo distinguiria del espacio del 
siglo XX o, no se, del siglo XIX en todo caso. S’, es un espacio donde los 
pianos esran distinguidos y entonces la forma y el fondo no estan sobre el 
misrno piano, pero hay que aiiadir que es tambibn un espacio donde hay 
un primado determinante del primer piano. Lo determinante es el primer 
piano. jPor que? Porque el primer piano recoge la forma. Seguramente 
podremos siempre encontrar excepciones en la pintura del Renacimiento 
o en el arte griego. Sblo digo, <es por azar cuando encuentran una excep- 
cion -aunque a mi pareccr excepciones tardias- en el arte griego? <Es por 
azar o pueden ya decir y tener el senrimiento inmediato de que cs la 
gestacibn de un nuevo mundo que ya ito sera el mundo griego, que es la 
preparacibn de lo que va a estallar, de lo que va a surgir con Bizancio, 
alrededor del arte alejandrino, por ejcmplo? Digo, en todo caso, que si 
toman todo lo que digo hoy, pero sobre todo lo que dirb la prbxima vez, 
hay que introducir malices. Yo no tengo el tiempo para introducirlos. No 
quiere decir que siempre, que en todos los casos, pero conio regia general. 
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ticnen cste cspacio dondc los pianos son disrintos, con el primado del 
primer piano. Esre primer piano puede ser extraordinariamente comple- 
jo. Yo les citaba los primeros pianos curvos, por ejemplo, en Rafael. 

Pero el primer piano es el lugar donde se determina la forma. La forma se 
dctermina en el primer piano, sobre el primer plan'o. Desdc cntonces, va a 
haber, con relaciori a Egipto, un cambio fundamental. Por ejemplo, en el 
estatuto del contorno. Se deriva direcramente. Se dan un espacio esra vcz ya 
no planimdtrico, sino un espacio volumen. Es el cubo griego contra la 
pirdmide egipcia. Si se dan un espacio volumen determinado por el primer 
piano, sc dan al mismo tiempo el primado de la forma. La forma se determi- 
na en cl primer piano, y cambism el estatuto del contorno. 

Ustedes recuerdan una cosa maravillosa entre las maravillas del espacio 
egipcio -aunque todo es maravilloso, todos estos esp.icios son maravillosos, 
cada urioes insuperable-: habia una independenciadcl contorno. El con- 
torno tomaba una autonomia con relacion a la forma y con relacidn al 
fondo. Por eso se trataba del contorno cristalino, de un contorno gcomerrico 
cristalino. En efecto, tomaba necesariamente una independence puesto que 
el contorno era lo que relacionaba la forma al fondo y el fondo a la forma sobre 
un linico y mismo piano. Habia enronces toda una necesidnd, no era ail 
corns as i, no era una cosa mis. Perteneda a este espacio el dar una autonomia 
sobre el piano al contorno. El contorno eia cntonces geomdtrico cristalino. 

Saltamos al espacio griego. Distincidn de los pianos con primado del 
primer piano donde ante todo cstd la forma. (Que deviene cntonces el 
contorno? Deviene la autodeterminacidn de la forma en el primer piano, 
sobre el primer piano. El contorno dependc directamente de la forma. 
(Que es este contorno que dependc directamente de la forma? Es lo que 
llamaremos -y todas estas nociones se engendran unas a partir de las otras- 
el contorno organico. Cuando el contorno depende de la forma ha perdido 
su independencia egipcia, ha devenido contorno orginico. 

Y desde entoncCs, la esencia es ella misma esencia organica. (Que quierc 
decir que la esencia ha devenido organica. que el contorno ha devenido 
organico? Que ya no es la esencia separada, aislada por el contorno autono- 
mo de los cgipcios. 

Desde entonces, ya no es taimpoco la esencia individual. (Qud es lo que 
inventa el arte griego? No se que, pero es algo como el grupo, la armonia del 
grupo. jQue inventa la pintura del Renacimiento? Deda la ultima vcz, 
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porque tenia necesidad de una palabra un poco especial, que inventa la 
alfnea colectiva». Otra vez, no se reduce a esto solamente, ustedes corrijan. 

Y la lfnea colectiva es el contomo organico. Que un rebano de corderos 
tenga una lfnea es un descubrimiento formidable. Comprendan que en el 
Ifmitc podrfamos decir que en el arte egipcio eso forzosamente no flinciona- 
rfa as( debido a su lfnea geomdtrica cristalina. Hate falla que la lfnea sea 
orgdnica para que el rebano tenga una lfnea. 

Desde ese momento entramos en todo un dominio que es el del ritmo. 
Porque ^en que relacion cstara la lfnea colectiva del rebano de corderos y 
otto tipo de lfnea, la lfnea colectiva de una nubc, por ejemplo? <En que 
resonancias estan estas dos Ifneas? Las lfneas colectivas van a entrar en rela- 
ciones armonicas. La esencia en los griegos no es mas la esencia individual, 
no es mas la esencia separada. Vean c6mo todo se encadena, quisiera que 
captaran como todo se encadena. La esencia no es mas la esencia individual, 
sino del grupo. La lfnea ha devenido organica, ha devenido colectiva. 

Pero, me diran ustedes que hay, en la estatuaria griega por ejemplo, 
muchfsimos Caballeros o damas solos. Sf, sf, los hay, pero eso no me pertur- 
ba. Antes de que la objecion sea hecha, a Dios gracias, eso mucstra que 
tenemos razdn, que tenemos la respuesta a la objecion. No hay objecion, 
pues jqurf son esas figuras aisladas, aparentemente aisladas? Son organis- 
mos. (Y de que se trata cuando hay un organismo solo, qud es un organismo 
solo? Es una lfnea colectiva. jPor que? 

Se habla de la bella individualidad griega, por ejemplo, en todos los 
textos de Schopenhauer. Yo no creo que sea asf. Otra vez, todo lo que 
Schopenhauer dice se revela mas para los egipcios que para los griegos. Lo 
que dice vale para el fondo egipcio que permanece vivo en los griegos, pero 
en la rtiedida en que los griegos hablan por su cuenta, nos dicen otras cosas. 

Y vuelvo entonces a mi cuestion. Lo que deriva es un organismo. El mundo 
griego no' es el de la esencia, es el del organon. Lo digo en griego porque hay 
una serie dc textos eelebres de Aristotclcs agrupados bajo ese tftulo 2 . En 
Aristdteles hay, claro, formas separadas -ultimo homenaje al mundo egip- 
cio—, pero en todo caso en el mundo llamado sublunar las formas son 
cstrictamente inseparables de la materia, de una materia cualquiera que 
informan. El espacio griego es el espacio sublunar. Y toda la jerarqufa del 

* . , 

2 Cf. Aristotcles, Tratados dc Idgica (El Organon), Pornte, Mexico, 1993. 
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mundo aristotdlico consistira en los tipos de formas en correlacion con los 
tipos dc mareria informada. 

Vuelvo entonces al organismo. Un organismo es seguramentc una uni- 
dad, no quicro decir para nada que aqucilo sea ei mundo de la dispersion. 
Pero es un mundo para cl cual no hay mas unidad i.islada, toda unidad es 
una unidad dc una diversidud. La unidad es all! muy fuerte, pero el mundo 
griego es siempre lo uno de un diverso. Es siempre una unidad, pero no hay 
jamds unidad absoluta. Por mas que se hable otra vez de Io Uno con una 
«U» mayuscula- en Platon, lo Uno en Platdn es finaimente la pura crascen- 
dencia, es decir, es el homenajc al mundo egipcio. Pero los griegos captaban 
su haz, su haz espacial, una espccie de region intermedia entre lo puro y 
separado y la multiplicidad impura. Captaban todos los grados de lo Uno, 
todos esos grados variables, toda esa gradacion en la cual lo Uno o la forma se 
hunden cada vez mis en una materia, o todas esas elevaciones por las cuales 
una materia tiende cada vez mas hacia la forma. Entonces, un organismo es 
una unidad, de acucrdo, pero es una unidad de partes difercnciadas. 

Digo aqul cosas ciertamenic rudimentarias, muy simples, tonrio pruebas 
simples. Tomen una tela tfpica del Rcnacimiento y una del siglo XVII. Ven 
la manera en que distinguen inmediatamente, aun por sentimientos, senti- 
mientos confusos, que estas pinturas no pcrtenecen exactamente al mismo 
mundo, es decir, al mismo espacio. Pueden toniarse todo tipo de cosas, un 
desnudo femenino, por ejemplo. Es evidente que en los desnudos del 
Rcnacimiento o en las esculturas griegas encuentran lo mismo: el organismo 
afirmado como unidad de una multiplicidad distinra; las partes organicas 
esUn tomadas seguramente en un sistema de eco, pero son firmemente dis- 
untas. Tomen el desnudo mas bello, una Venus. Cuartdo vuel van a sus casas, 
tomen o intenten tomar, considerar una Venus del Tiziano y una Venus de 
Vclisquez. EI tratamiento del desnudo es ah( evidente, el volumen del cuerpo 
no esta dado en absoluto de la misma manera. Es eso incluso lo bello. En el 
easo dd Tiziano, es muy nftido hasta que puutu lo orginico es ciertamcnte la 
unidad de una multiplicidad de partes difercnciadas. Veremos que en el siglo 
XVII, entre otros con Velasquez, se produce de otra manera. El cuerpo ha 
dejado de ser un organismo, es otra cosa. 

Entonces, yo dirla que incluso cuando hay representacidn de un indivi- 
duo solo, es un individuo organico, es decir, es la unidad de una multipli- 
cidad. Por tan to es todavia una linea colectiva. Solo que es una h'nea colec- 
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tiva con una fuerte unidad, mientras que un rebaiio de corderos cs una 
li'nea colectiva con una unidad menos fuerte. No es por azar que los filoso- 
fos correspondientes pasan su tiempo haciendo una jerarquia de los grados 
de unidad. Lo que es muy interesante es preguntarse-lo encontraremos 
todavfa en la filosofia de Leibniz, por ejemplo- que es la jerarquia de los 
grados de unidad. Es decir <en que un monton de picdras o un paquete de 
ramas de arbol, un rebano de corderos o un ejercito, una colonia animal, un 
organismo, una conciencia, etc., representan grados de unidad cada vez 
mas fuertes sobre una escala jerarquica? 

Lo que digo a partir de aqui es muy sumario, se complicara despues. 
Ustedes observan que no be introducido todavia el color. No puedo, pero 
ya va a venir. Entonces, si el cspacio griego es eso, s61o digo que por mas que 
sea un espacio de luz, con mucha luz, es un espacio donde la luz esta 
subordinada a la forma, estd completamente subordinada a sus exigencias. 
En otros terminos, como se dice muy bien, no es en absoluto un espacio 
optico, es un espacio tactil-dptico. Ustedes recuerdan —no vuelvo sobre 
eso- que habiamos definido el espacio egipcio, siguiendo a ese autor austriaco, 
Riegl, como un espacio bdptico. Y que el ojo tenia alii una fimcion extrana 
que hahin inrentado definir, una funcidn baptica F.l espacio que acabamos 
de ver no es bdptico, es tdctil-optico. 

^Qud quiere decir tdctil? <Que es lo que remite al tacto? Es prccisamenie 
que todos los efectos opticos estan de una ciertsrmanera subordinados a la 
integridad de la forma, y que la integridad de la forma es tdctil bajo la forma 
del contorno orgdnico. En otros terminos, es un espacio dptico con refcren- 
tc tdctil. Si bay luz, pero no compromete la daridad de la forma. <Qud es la 
daridad de la forma? Es una claridad tdctil. Es lo que WdlfTIin llamaba, en 
su libro que cite mucho la ultima vez, la claridad absoluta. Induso en las 
sombras, el contorno conservard sus derechos, pues el contorno cs tdctil 
mientras que las sombras son opticas. Y aun en los cuadros del Renacimien- 
to ustedes veil esta maravilla, que no viene de su torpeza, al contrario, viene 
de una babilidad asombrosa: el contorno, es decir la alusidn tdctil, subsiste 
integro a t raves del juego de las sombras. 

Es entonces un espacio muy curioso este espacio dptico con referente 
tdctil. Casi habria que decir con doble referente tdctil. No tengo tiempo, 
queda en ustedes verlo, pero yo diria que sobre un cierto piano me parece 
que la referenda tdctil es doble. Se (rata, en efecto, de la subordinacidn de la 
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luz a la forma o, lo que es lo mismo, de la autodeterminacidn de la forma por 
un contorno orgAnico quc es neccsariamcnte tactil. Pero <por que digo que 
es nna doble referenda? Porque todo ocurre como si sobre el piano de lo real 
el ojo dominant. Es un espacio optico, pero las costs se hacen confirmar por 
el cacto. Es como si la mano siguiera al ojo y confirmara el contorno a craves 
del juego dc las sombras. Pero sobre cl piano ideal es casi lo inverso, es el ojo 
loque remire a un tacto ideal. ^Por qui? Porque lo optico cn esrc mundo 
griego estii regulado por lo mismo que regula la Irnea, por la b'nea colectiva. 

Enronces, <qu£ queria dedr? Ah, si. . . Niimero y medida. Vuelvo enton- 
ces a mi estela: las dos mujeres lado a lado, una misma medida con dos 
pianos laterales. Supongamos quc vuestro ojo comienza por abajo. Al inte- 
rior de esa medida, micntras vuestro ojo ascienda van a ver variar el tiempo. 
jPor qul el tiempo van'a y pasa jx>r umbrales? <Que es lo que marca estos 
umbrales? No es diftcil. Los tiempos fuertes, ps dec:r, los relieves luminosos 
-es lo mismo, puedo decir los tiempos fuertes de un ritmo o los relieves 
luminosos de una escuitura-. Y los relieves luminosos son el primer piano, 
son lo quc surge en el primer piano. Esta vez ya no hablo de pianos laterales, 
hablo del primer piano, del piano desde un punto de vista frontal. Ven 
ustedes, los relieves luminosos afloran en cl primer piano, son cllus los quc 
definen los tiempos fuertes de una escuitura. Los griegos tienen toda una 
teon'a sobre esto, a la vez de musica y dc escuitura. Y las sombras son 
precisamente los tiempos llamados ddbilcs del ritmo, los tiempos debiles del 
segundo piano, del piano secundario. Es un espacio ritmado por los tiem- 
pos fuertes del primer piano y los tiempos ddbiles del piano secundario. 

Ahora bien, cuando ustedcs ven una escuitura griega, vuestro ojo hace 
esto solo. Recoge, de abajo hacia arriba, la variacidn del tiempo. No sola- 
mente entre tiempos fuertes y debiles, sino que son los tiempos fuertes del 
primer piano los que varfan con umbrales. jMarcados por qud? Por las 
articulacioncs orgdnicas, por las rodillas, la ingle, la cintura, los hombros, el 
rostro -y eso se subdivide mucho aun-. De modo que al interior de la 
misma medida, tienen una doble variacion: variacidn de los tiempos fuertes 
iobre el primer piano dc abajo hacia arriba, variacidn correspondiente de los 
[iempos debiles en el piano secundario. 

<Qu<! quiere decir esto? Resumo, inrento resumireste espacio tactil- 
Sptico. Retomo cntonces mi tema. Jamas hay quc perderlo de vista, porque 
;ino, no avanzarfamos. Ustcdcs recuerdan quc para todo espacio-schal debo 
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fiiriinliar-o me habta comprometido vagamentca encontrar- un princi- 
pal tie mndulacidn. Ya no es la modulacion egipcia por moldc geom^trico 
rilslalino. Es unsegundo gran tipode modulacion que vaaser la modula- 
( iiin <lc la Ifnca o, mris precisamente, la modulacion por lo que hemos 
llainado moldc interior. La modulacidn ri'tmica pormolde interior. Ustedes 
rcoicidan csta nocion de molde interior, que he tornado de BufFon 1 porque 
me pareefa muy esclarecedora. Es una nocidn muy extrafia formada por 
Billion, pero que me parece rica en dominios distintos a aquellos en los que 
el la aplicaba. Hay una buena razon para que pueda servirnos, puesto que 
Billion utilizabay formabaesta nocion paradojal para hacernos compren- 
dcr la reproduccion organica. Es una modulacion por molde interior. 
ipa ! es cl molde interior? Es la unidad de una medida cuyos tiemposson 
variables. En otros tdrminos, es un modulo. 

Dir/a cntonces —pero la formula tal cual no tiene ningun sentido, me 
sirve para rcsumir este conjunto- que el espacio griego estd modulado de 
otra mancra que cl espacio egipcio, que esta modulado por modulo, es decir, 
por molde interior. Ese es el medio de transmitir o de reproducir, si ustedes 
quicrcn, el espacio tactil-optico. 

Es el gran mundo orgdnico. Y cuando un critico de arte como Worringer 
define el mundo clasico, el mundo griego, dice que es el mundo de la repre- 
sentacion organica. Y cuando se explica sobre qud es lo que entiende por cso, 
dice que es un arte que ha elegido como objeto, ante todo, al organismo. 

Si no les molesta, puedo hacer un parentesis aqul. Esto es seguramente 
muy importante, el arte ha elegido como objeto al organismo. Haran falta 
largas historias para que la pintura deje de ser organica, y no lo ha sido 
siernpre. Pero aqui abro un parentesis: ^por que fue tan complicado que la 
pintura elija como objeto cl organismo? Hago una tlmida avanzada sobre lo 
que nos queda por hacer. Esto va a plantear un problema enormc desde el 
punto de vista de los colores: ^c6mo traducir, c6mo reproducir pictoricamente 
los colores del organismo? Horrible problema. Horrible problema europeo. 
Un problema ti'picamentc europeo. Es importante. Creo que antes era 
distinto, pero jque pasa fundamcntalmente con los desnudos de Miguel 
Angel, con el advenimiento del desnudo en la pintura? Un problema tec- 
nico espantoso. Veremos como sera resuelto, pero podrfa decirse que es una 

•’ Ver VI, nota 1. 
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mancra de expresar cl problema total de la pintura, ah I esta todo. jComo 
rcproducir los colorcs de tin cuerpo, de un cucrpo organico? Es diffcil, 
cualquiera sea cl metodo quc empleen, en occidcntc sobre todo, vista la 
naturaleza del organismo occidental. . . 

De manera que cl problema del organismo y el problema del color, no 
digo quc se confundan para siempre, pero se pci cu ten niutuamente. Es un 
problema intenso. El problema del color es: jcdmo manejar el color sin 
producir una especie de grisalla, de barro terroso? El problema del orga- 
nisino es: ^c6mo «dar el organismo* sin cacr exactamente cn cl inismo 
barro terroso? En efecto, <por que el organismo plantea cste problema, y 
sobre todo el organismo occidental? Y bien, porquesomos palidos. Y peor 
quc palidos, somos palidos y rojos, y si mezclan todo eso, produce lo 
terroso. jEs terrible! jPor que? 

Hay un texto que me gusta mucho cn la Teoria de los colorn de Goethe. 
No liace mas que registrar un problema pictorico, no es una opinion para- 
do jica. ^Lo tengo marcado?... Sf, lo tengo, creo. .. jAca esta! Prcficro lecrlo 
porque sino van a crcer que lo invento: Cuanto mds noble es un ser, mds 
elaborado estd todo lo que es en el de tuituraleza material (. . .) Corto para 
comen tar. ^Qti^ quiere decir esto? Quieicdccir que esta organizado, es decir, 
que cuanto mas noble es un ser, cuanto mds se eleva en la escala animal, mas 
representa el un organismo, un organismo diferenciado. Cuanto mas noble 
es un ser, mds elaborado estd todo lo que es en el de naturaleza material, cuanto 
mds su envoltura externa estd en relation esencial con el interior (. . JTeni'a que 
leerla para que vean que no invento. jPor que dice esto? Cuanto mas perfec- 
to es un ser, mds relaciones llamadas tipologicas hay entre la envoltura 
exterior y el interior, y las diferenciaciones internas. Bueno, ^que acaba de 
decir? Rcleamos: (...) cuanto m/issu envoltura externa estd en relacion esencial 
con ci interior^ (...) Es exactamente la historia del molde interior de BufFon. 
Cuanto mds noble es un ser en la escala animal, es decir cuanto mas comple- 
jo es, menos pod ran reproducirlo y menos podra el reprodudrse por molde 
exterior, mis necesidad tendrd de un molde interior para reprodudrse. 
Cuanto mds su envoltwa externa estd en relation esencial con el interior, menos 
posible que aparezean colores elemen tales en la superfine 4 . 


4 J. W. von Goethe, Teoria de los colores, op. dt., pdg. 179. 
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He aqul el problema del organismo en su evolucidn. Los pintores, que 
conodan bien este problema, lo llamaran con una palabra que muy extra- 
namente pone en resonanciael cristianismo con la pinrura occidental. Lo 
llamardn el «problema de la carne». jComo reflejar la carne? Para un coloris- 
ta esel problema de los problemas. ^ Por que? Porquearriesgan, rozan a cada 
instance el peligro supremo: bacer color terroso. Inicio cosas que no 
devendrdn muy claras hasta mas tarde. La pinrura occidental ha estado 
penetrada por esta tarea: ^como salir de lo terroso? Y sin duda, ha sido 
preciso rccomenzarcada vez la misma tentativa. [Tomen nuestros pintores 
occidentalcs! ;Es fascinante! Es como si cada uno debiera recomenzar esta 
especic de larga tentativa. 

Es lo que Unmaba el peligro del diagrama. Decfa que hay dos peligros del 
diagrama. Uno es el peligro de un embrollo en lugar de un diagrama. No tienen 
mds que una papilla, un revolujo. Y el ocro peligro es que en lugar de un diagrama, 
rengan tin purocddigo. Ahorabien, un diagrama efectivo, un diagrama fecun- 
do no es ni una operacidn de revoltijo, ni una ope radon de codificacion. 

Pcro aquf caemos de llcno en el peligro de revoltijo. <C6mo impedir que 
los colores se mczden cuando restituyen el organismo? 

Y digo, tomen los pintores. ;Es impresionante! Incluso sobre una se- 
cuencia corta. Todo ocurre como si un destino hiciera que los pintores 
debieran en principio chapotear en los colores negruzcos. Bueno, ustcdes 
maricen, corrijan iisiedes mismos. Hay quienes*sequedan, pcro precisa- 
mente no chapotean mis. Se luce del negro algo tan extraordinario que ha 
devenido un color. Bueno, esos serian casos muy especiales. Elios no chapo- 
tean. Pero <como es que muchos de cllos pasan por esta expcriencia en la que 
se siente verdaderamence que su razdn estd en vilo o vacila? Esta expcriencia 
que en los pintores termina a veccs muy, muy mal, en el momento en que 
descubren y en que conquistan lo que buscaban todo el tiempo: el color. Y 
en el momento en que nosocros cspcctadores decimos, como idiotas, «lo ha 
encontrado, eso va bien, va bien, es formidable, haenconrrado la vida...» 
y es en ese momento que se mata. Es extrano. No quiero decir que cstos 
suicidios scan exdusivamence pictoricos, pero en todo caso, son tambidn 
picdricos y no son de nacuralcza psicoanali tica. <Qudcs entonces lo que (xtsd? 

Cito al azar entre los mis grandes coloristas del siglo XVII. Van Gogh 
chapotea durante aiios y anos en sus historias de tizas y de carboncillos. En 
toda su correspondencia, son fascinanres sus llamados a su hermano: * Va- 
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mos, enviame tiza*. jEI color? No, cl color es para mds tarde, siempre para 
mis tarde. Y cuando comienza cn cl color, es terroso. Para aquellos que 
conocen a Van Gogh, vcn lo quc quicro decir, es la papa. jLo terroso en 
estado puro! 5 jY qu£ va a pasar para que el logre esta conquista fantdstica del 
color? £l arranca el color al fondo terroso de todos los colores, nos diriamos 
que se ha salvado. ^Y qud pasa? Es eh esc momento que se mata. 

Les suplico que vayan a ver la reciente exposicidn de Nicolas de Stael en 
el Grand Palais. En trail... Bueno, como siempre, primero entran. <Qu< 
veil? No digo que los primeros cuadros no scan admirables. Lo son. Es una 
especie de ciencia de colores parduzcos, negruscos, con arabescos. <Qu<5 
pasa enseguida? Ven admirables telas donde se desprende algo absoluta- 
mente nuevo. Times que hay que llamar -veremos pronto si la palabra cstri 
juscificada- «palidos». jExtraordinarios! Todo un juego extraordinario. To- 
dos los colores estdn all/, pero se trata de un rfgimer. pdlido del color. Pasan 
a otra sala. . . jConquisra del color, conquista espantosa del color! Entonces, 
casi nos cuesta trabajo no conduir, no decir: «;Y bien, sA ;Es eso lo que el 
buscaba todo el tiempo!». Y las telas son tan alegres. Veran las pequenas telas 
de los futbolistas, por ejcmplo, u orras. Son cosas fantdsticas. ^Y qud es lo 
que pasa? Aqui tambien. es en esc momento que se mata. 

jQue es lo que puede pasar? jRealmente no llego a coniprender! A 
menudo se cita una frase de Lacan que da frlo en la cspalda: «Es cuando la 
cosa va mejor que uno se mara», y viendo all! como una especie de signo de 
que si, la cosa iba mejor. Y bien, en cste caso de la cxperiencia pictorica es asi: 
es cuando mejor va sobre la tela que el tipo se hunde. 

Con Cezanne es la misma historia. Los violetas y el perfodo violets de 
estranguladores, jesas telas tan extranas sobre la escena de estrangulamien- 
to! Todo eso es violeta. Y la conquista del color parte de all/. Y Manet, 
cuando llega al impresionismo, pero ll sale de los tintes llamados terrosos. 

Bueno, <qu£ es todo esto? Mi parlntesis se desarrolld. Rctomemos el 
texto de Goethe. El problema es que cuanto mas elaborado es un organis- 

* En una carta a su hermano, Van Gogli le cxplicaba en telacidn al cuadro 
Los comedores de papas ( 1 885): «He tratado duro de transmitir al observador la 
idea de quc esta gente, quienes comcn papas a la luz de una limpara, alcanzan 
de su plato con las mismas manos que rcniueven la tierra». 
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mo -y pain toda la tcoria y la pntctica dc la pinturadel Rcnacimiento cl mas 
claborado cs el organismo luimano-, m.is tiene ncccsidad de un moldc 
interior. Es dccir, vcrcmos cada vcz menos y ya no veretnos colores elemen- 
t.iles aislablcs. De all( el problcma: ^cdmo pin tar la came, si la came no esta 
lieclia y no debc estar lieclia dc colorcs elcmcntales ;iislablcs? jEsto devicnc 
ir ny interesante! ^QSmo han liecho? Scr/a una manaade plan tear cl problcma 
del color. Ibrquc, dc acncrdo, mc 7 damos. I\-io <c 6 mo hacer para que la mczcla 
no sea simplemcnte terrosa y no dc un conjunto pcrfectamentc ins/pido? 

Abora bicn, cl texto dc Goethe es muy interesante porque dice que 
etii ic los mamiTeros hay un solo caso que posee, al contrario, colores muy 
I nill.mtcs, colorcs elementalcs aislados. jF.11 los organismos infcriorcs sf! Los 
pcees si presentan colorcs elcmcntales aislablcs. Los pajaros presentan colo- 
rcs elementalcs aislablcs. Eso si. Pcro Goethe esta fastidiado porque hay un 
manuTcro, y aiin mds, un manuTcro superior que presenta admirablcs colo- 
ns elcmcntales, aislados. Pero se sale de all/ dicicndo que no hay mas que 
lino. Id mono. Ahora bicn, cl mono cs qui/ds un rnanuTcro complejo, pero 
es como la caricatura de un manuTcro, cs la caricatura del hombre. jNo es 
noble!, dice < 51 . En efccto, cs el problcma dc los drilcs. Los driles presentan 
colorcs admirablcs que ustedes conoccn. jRojo, azul! En est.ido puro. jAd- 
1111 rabies colorcs! Sobre el hocicoyen el trascro. jEs prodigioso! Admirablcs 
hestias, pero que Goethe condcna prccisamcnte porque presentan cstos 
colorcs elementalcs aislablcs. Llega a dccir que l.rvaca cs mejor que un dril. 
Ya no sabc siquicra lo que dice, tanto crce en la superioridad del hombre 
bianco occidental, prccisaniente porque la vaca cs absolutamente dcslucida 
cn rclacion a los drilcs, a los pcccs, a los pajaros. 

Bueno, lie aqui el problema del organ isino desde cl punro de vista del 
color. Y finalmentc, otra vcz, cs una niancra dc trarar los colorcs. <Y enton- 
ccs? Lo que quer/a decir es que definimos la rcprcsentacibn clasica griega o 
del Rcnacimiento como una rcpresentacion orga lica, pero eso no quierc 
dccir solamente que cl objeto es cl organismo. Quiere dccir que el sujeto, es 
decir cl cspcctador, cncucntra cn la represen tacidn clasica un cjercicio con- 
jugado de sus facuitades. Worringcr lo dice muy bicn. y eso evita un contra- 
senrido: no c|uicre decir solamente que el objeto cL-prodticcidn del pinror 
cs el organismo humano, quiere dccir que cualquicra sea cl objeto del pin- 
tor, el cspectador frente a una tal obra senrira un ejcrcido armonioso de sus 
facuitades distintas, comenzando porel tacto y cl ojo. El ojo remitira al tacto 
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y cl tacto remitiri al ojo bajo la forma dc cspacios tactilcs-opticos o dc csta 
modulacidn rltmica. 

Asf pucs, tengo por el momemo dos cspacios-senales y dos tipos de 
modulacion. Vo y muy rnpido sobrc el terccro. Hehablado de el un poco. 
Podrfa haber hablado por muebo mds tiempo, pero cn fin... Malasucrre. 

Es aqu( que nace un espario puramentc dc vector optico -o con la 
pretension dc scrlo-. Y tino dc los grandcs intereses del libro dc WolfTlin 
Principios fundamentals de la historia del arte es que esta ccntrado sobre el 
pasajc dc la pintura del siglo XVI a la pintura del sig o XVII y prcccdido por 
un andlisis de grandes ejcmplos. Su tesis es que el pasajc del siglo XVI al siglo 
XVII es tipicamentc cl pasajc del cspacio tactil-6ptico a un cspacio optico 
puro. Y yo tenia cl sentimiento de que, aunque no sea lo mismo, a cstc nivel 
dc generalidadcs bicn fundadas podlamos deeir cxactamcntc lo mismo 
para el pasajc del arte griego al arte bizantino. Que con otros materialcs, con 
otros problcmas, con otras tccnicas, que babida cue ita de todas las diferen- 
cias, el pasajc del arte griego al bizantino cs rambitfn cl paso dc un cspacio 
tactil-dptico a un cspacio dptico puro. 

jY c6mo vamos a definir cste cspacio dpiiro puro? Y bicn, por oposicion, 
por oposicion muy firme con el cspacio tactil-dptico. Al igual que cn cl 
cspacio griego, los pianos cstan bicn distinguidos. pero esta vcz. de una 
cicita manera, todo vicne del fondo. Hay primadc del piano secundario, 
todo vicne del fondo. jLa forma surge del fondo! Es precise deeir que desde 
entonccs ya no sabemos dondc comienza ni dondc termina la forma. { Tor 
que? Torque cste era un cspacio cn cl cual, o bicn cl primer piano esta en la 
sombra y la luz vienc del fondo -piensen por cjeniplo en muchos cuadros 
de Vermeer-, o bicn cl fondo es extremadamente oscuro, pero la luz de los 
otros pianos brota de esc fondo oscuro. Dc tcxlas maneras son variances, hay 
infnidad de variantes. Pero la forma siempre va a surgir del fondo, ya no se 
determina por el primer piano, esta como impulsada por el fondo. Es una 
manifcstacidn. Es una cpifania. Yo diri'a que, en ultima insranria, ya no es 
como en los griegos, ya no cs una esencia que entra cn rclaci6n con la 
manifcstacion. Es la manifestacion la que hacc cscncia en una cspccic de 
cpifania, que es la cpifania bizantina. <Y cntonces? Es cl momento de deeir 
quesf, la luz devino indcpendicntc. En otros terminos, cs la forma la que 
depende de la luz, la luz ya no depende de la forms. 
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Intervenci6n: Pero. . . si la forma es luz. 

Dcleuze: <Quidn dijo cso para contrariarme? Yodirla, me parece, que eso 
no riene muclio sentido, porque tdcnicamente hace falta que una sea obte- 
nida por la otra. Podcmos decir que en el resulcado la forma es luz, pero no 
podemos decirlo de todo y de cualquier cosa. 

Intervencidn: Pero no es cualquier cosa si hablamos de los colores. 

Deleuze: [De acucrdo! jLos colores! Todavta no liable de los colores. 

Intervencidn: ^Podemos hacer una comparacidn entre la pintura del 
siglo XVII y cl pensamienco esroico? 

Deleuze: SI y no. No hay razdn para pensar que Egipto permanece 
como una referenda tal que todo se sittia en relacion a ella. Considerando 
esro y lo que decls, me parece que hay un paralelo que ha sido marcado 
fundamentalmente por uno de los mejores crlricos de la pintura bizantina. 
Duthuit ha subrayado tnucho las semcjanzas entre los textos neo-alejandrinos 
-que dependlan de los textos estoicos, es decir, de una tradicidn estoica 
neo-platonica- y la empresa bizantina 6 . Serla a un nivel muy, muy preciso. 
Asaber: con el estoicismo comienza en efecto, ybr.jo influcncias orientales, 
una concepcion radicalmente nueva del llmite. Lo heirtos visto, me parece, 
en la primera mi tad del ano a proposito de Spinoza 7 . 

El llmite griego esta definido ciertamente por el contorno. Con todas las 
complejidades del contorno. Es una nocion muy, muy complicada, sobre 
todo porque -otra vez- en los griegos ya no se trata exactamente del contorno 
geomdtrico, es ciertamente un contorno organico, incluso para las figuras 
geometricas. 

Pero con los estoicos hay una concepcion del llmite que rompe comple- 
tamente con el contorno. Los textos estoicos son tanto mas interesantes por 
cuanto hacen irrupcion en el mundo griego. Esta bien resumido por un 
texto de un viejo, de un anciano estoico que dice que el llmite no es el 

'• Cf. Georges Duthuit, Byzance ctl'artduXIl stecle, Librairie Stock, Paris, 1926. 

7 Cf. Gilles Dcleuze, En medio de Spinoza, op. cit„ pp. 104-107. 
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contorno geometrico, que es mas bien la zona donde una potencia se ejerce. 
jQue es esta zona? El dice que el modelo de li'mite no es el escultor quc nos 
lo da en el sentido de un contorno o incluso de un modelado. Lo que nos 
da esa zona es el germen de la planta. En otros tdrminos, es un cambio 
radical del verbo ser: «Soy hasta donde ejerzo mi potencia». Entonces ya no 
soy en el contorno de mi li'mite, mi li'mite ha dejado de ser contorno, mi 
unico li'mite es cuando mi potencia no se ejerce mds. 

Hay alii algo fundamental que es el descubriniiento de la luz. No se trata 
en absoluto de forzar los textos. Son todos los textos de Plotino sobre la luz*. 
Ocurre al mismo tiempo que Plotino descubre una luz puramente dptica. 
Hace explfcitamente decir a la luz: «;D6nde es que comienzo? jDdnde es 
que termino?». Es la negacidn del contorno en bencficio de un Ifmite que 
estara precisamente definido en la pintura por el claroscuro y que implicn 
este despliegue de un espacio optico que es completamente dife rente del 
espacio tactil-dptico de los griegos. 

Tomo otro ejemplo que Wolfflin analiza muy, muy bien. Retomemos el 
ejemplo de los desnudos. El compara tambidn dos desnudos, pero esta vez 
no desde el punro de vista del color. <Qud es, como es -dice dl- un desnudo 
del Renacimiento, un desnudo de Durero, por ejemplo? Encuentran alii 
ciertamente lo que yo llamaba la linea colectiva u orgdnica, a saber: el li'mite 
del cuerpo es trazado por una linea curva. En ultima instancia, una curva 
continua; incluso si esta interrumpida en tal momento, se continua virtual- 
mente. Una curva compleja continua es lo que vaa definir el contorno. Y el 
cuerpo asf limitado por la lfnca orgdnica se despega del fondo. Pero evideii- 
temcnte no surge ni tiene la intencidn de surgir del fondo. 

Si toman un desnudo de Rembrandt, ven -incluso materialmenre- 
algo totalmente nuevo que serd muy importantepara toda la historia de la 
pintura. Dirfa lo mismo de los retratos, dirfa lo mismo si toman un retrato 
del siglo XVI o uno del siglo XVII. Si toman un Rembrandt, ven evidente- 
mente que no estd compuesto en absoluto por una linea curva. Hay un 
contorno, me dirdn ustedes. Si, pero veremos que ese contorno es justamen- 
te una nueva mancra. Ya no puede ser determinante, ya no se trata en 
absoluto de la autodeterminacion de la forma. <Por que? ^Que es lo que les 

* Plotino, Eneadn cuarta, Aguilar, Bs. As., 1980. Tratado V: «Sobre las 
dificultadcs accrca del alma III, o Sobre la vision" 
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muestra? Ya no cs cn nbsoluto una curva, incluso conipleja y virtualmente 
continua. Es una succsidn, una sucesion muy, muy fina de trazos pianos, 
fllcnen que introducir matices. Durante un largo tiempo hay rembrandts 
que funcionan con curvas. Cada vez que digo «Rembrandt», no se trata 
dc una formula que rfl aplica. Digamos que son ciertos rembrandts Ios que 
nos dan la impresidn de ser parti cularmente representatives de una pin- 
tnra del siglo XVII). Entonces, esta especie de trazo piano o dc 1/nca rota 
ya no ticnc la misma ftincion.yano hacecontorno. Indica la maneraen 
qtic el cucrpo surge del fondo en una especie de estructura perpendicular 
del cuadro, y entonces todo esta distribuido en funcidn del piano secun- 
dario. Hay a pesar de todo un contomo porque hay trazos pianos conti- 
nues. Pcro ya no son trazos curvos, se trata verdadcramente de una suce- 
sidn tie trazos pianos que cambinn de direccion cada vez. Y eso hace surgir 
el cucrpo ciertaniente del fondo. Ya no.es el cuerpo lo que estd sobre el 
fondo, dl surge del fondo. 

Y si toman ejemplos de retratos, es todavfa m.is ni'tido. En el Renaci- 
miento, la Itnea de la nariz, la Knea de Ios ojos, la Hnea de la boca, forman 
ciertaniente los trazos del contomo. En un retrato del siglo XVII, ustedes 
sc veil sorprendidos poresro: como deci'a hace un momento, el contomo es 
transformado en una sucesion de trazos pianos. En ciertos rembrandts, por 
cjcmplo. En muchos retratos del siglo XVII ustedes son incapaces de res- 
taurar una li'nea de contorno del rostro y linens qifc serian aun modulates, 
cn cl sentido en que yo cnnplcaba la palabra -modulo- hace un momento. 
Todo cl retrato toma una vida intensa desde ese momento. ,Es evidente! 
Todo cl retrato estd organizado por trazos, trazos discontinues extrai'dos 
sobre la masa. 

Yo dir la que la doble formula del retrato o del cuerpo en el siglo XVII 
cs: por una parte, cl contomo curvih'neo reemplazado por una sucesion 
de trazos pianos cambiantes cn su direccidn; por otra, las Ifneas modulares 
intcriores al rostro recmplazadas por trazos discontinues extrai'dos sobre 
la masa que indiran tfpiramence el juego de las sombras y de las luces. 

De modo que, cn este espacio, todo cstd orientado, reorientado en 
funcidn de esto: la forma debc surgir del fondo. Surgicndo del fondo, ya 
no puede definirse por un contorno, o como dice Wolfflin, por una 
claridad absoluta. No puede definirse mds que en terminos dc claridad 
rclativa. Trazos discontinues extrai'dos sobre la masa del rostro, trazo pla- 
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no que hace surgir la forma del fondo. Y es un cspacio, si ustedes quiercn, 
de los valores. Es un cspacio de valor, un espacio dc daroscuro. Es un 
espacio en el quc, cn efecto, la luz ha dejado de depender de la forma. Y 
es asi quc cste espacio es alucinante. Y de ahi tambien cl caracter alucinatorio 
de cstas figuras. Es porque las figuras surgen precisamente del fondo, )' 
porque ese fondo contiene tanto la blancura de la luz brillante, como la 
oscuridjd dc los negros. Y codo surge de ahi. 

En ese momento, lo quc cs conquistado para el arte es cicnamcnre una 
estructura perpendicular. Por cjemplo, en el tema del encuentro: ;como sc 
cncucntran los pcrsonajes? En el siglo XVI -y es:o csta plenamcnte en el 
corazon de un problema de cste siglo concerniente a la linea colectiva— 
dos personajes que se cncuentran lo hacen en d primer piano. Y final- 
nicnte, uno de los aspectos del arte del siglo XVI es la belleza de sus 
primeros pianos. Porque estos primeros pianos no son llanos. Otra vez, cs 
siempre el cjemplo de Rafael cl que me viene a la mente, como uno de los 
pintorcs que mas lejos ha llcvado la especie de tension, los efcctos dc 
tension del primer piano. Se cncuentran evidentemente sobre el primer 
piano porque es lo que distribuye las formas. Y es sobre el primer piano 
quc cllas se dctci ininan. De alii que la linea colectiva, porsinuosa quc sea, 
por compleja quc sea, es cicrtamente la linea del primer piano.. 

Por cl contrario, el encuentro del siglo XVII scorganiza complctamen- 
tc de otra mancra. Los personajes acceden al primer piano, pero a partir 
del fondo, y cada uno ticnc su manera de pertcnccer al fondo. Y cuando 
llegan al mismo primer piano, no llegan de la misma mancra, porque no 
surgen del fondo dc la misma manera. Si se. cncuentran en cl primer 
piano, es porque su manera dc surgir esta armonizada. Y cl primer piano 
permanece atravesado, quebrado por la estructura perpendicular de su 
surgimiento desdc cl fondo trasero. Me parece que uno de los pintores 
que va mds lejos en csta especie de estructura perpendicular es Rubens. 

Tendria que quedarme mucho mas tiempo sobre todo esto. Pero basta 
con que me conccdau cl principio. 

La modulacidn egipcia ladcfinia por cl moldeciistalino. La ruodulacidn 
griega la definia por el modulo, por cl modulo ritmico. Yo no queria decir, 
evidentemente, quc en el arte griego no hubiera luz. Pero ella todavia no 
accede al cstado de factor independientc desdc el punto de vista de la 
modulacidn operada, pero ya esta ahi, ya csta obtenida. Entonces, para 
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cerrar diria que hay un terccr tipo dc modulacidn para este espacio optico. 
La transmisidn de un espacio optico puro remite a una modulacion dc 
tercer tipo. ^Que serd? Modulacidn de la luz. 
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La cuestion del color. 

26 de Mayo de 1961 
Segunda parte 


En cl punio cn cl que cstamos, crco que tropezamos con cl ultimo 
problcma que nos queda, quo quisiera comenzar hoy y que scr.l niicsrro 
ohjeto la proxima vez. Nos cnconrrainos cn ires cspacios y rrcs ii|>os de 
modulacidn, jx-ro no he icnido nmeba ocasidn de bablar del color. 

Hacc falta que cxpliquc per que no lie icnido la ocasidn. Habrfa till 
primer esquema rapido, evidentemente falso, pero que podrfa servirnos 
para organizar nuesrras busquedas. Serfa decir que. despuds de lodo, una 
modulacion del color es muy difcrciue, no solamcme de una modulacidn 
de la linea, sino tambicn de una modulacidn de la luz. En ese caso, sen'a 
oporiuno reservar el lugar para un espacio scnal eolorcado que remitiria a 
un tipo de modulacidn que le serfa propia. Y serfa |»or eso que no hemos 
hablado de dl antes. 

Induso si se me explica que los mismos pintores son grandcs luministas 
y grandcs coloristas -y no es seguro-, no sc trara de los mismos problemas. 
En efecto, emonces, un pintor puede nfrontrr los dos problemas. Pero 
puede muy bien scr que su problcma fundamental sea la luz, no el color, y 
que no alcance el problcma del color mas que en la medida en que concicrne 
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y toca la luz. La inversa tambien es posible. Todo cs posible, todo es vcrdad, 
todas las soluciones son posibles, yo no excluyo nada. 

Entonces, mi primera hipdtesis es que puede ser que nos falte la defini- 
tion de un espacio serial propio al color, al cual correspondent un tipo de 
modulacion muy particular, distinto dc todos aquellos que hemos visto, 
incluida la modulacion de la luz. <Que quern'a decir modular el color? (Y a 
que cspacio remitin'a esta modulacion? 

Usrcdcs veil, intento apoyar mi primera hipotesis. Y bien, en la bistoria 
lie la pintura occidental hubo momenros de gran colorismo, es decir, cn que 
el problema del color era verdaderamente el problenia fundamental. Me 
ntengo a cllos, meatengo a una epoca celebre: el impresionismo. Son y se 
preseman fundamentalmente como coloristas. jEn que cso plan tea proble- 
mas ilistintos a los dc la luz? 

Y aun mas, a veces ellos ticnen formulas un poco forzadas, un poco 
simplistas, pero justamenre como aqucllas que nosotros empleamos, que 
sirven dc grandes puntos dc rcferencia. Por ejemplo. Van Gogh diciendo 
de Delacroix, del cual pretende que es el primer gran colorista moderno: 
«l.<> quo Rembrandt es a la luz, Delacroix lo es al cclor». ;Bien! Formula 
simple, l.a dice asi como as/ cn una carta. ^Es vcrdad? ^No es vcrdad? jPoco 
importa! Punto de rcferencia. <Que quiere decir cxactamentc? Sugicrc con 
fucr/a que, en ultima instancia, hay un cspacio y una modulacion del color 
que no son lo mismo que cl espacio y la modulacion dc la luz. A fin dc 
enemas, quiere decir que cs muy evidente que los que podrfamos llarnar 
pi mores luministas alcanzan el color, pero lo alcanzan por intermedio de la 
luz, y que los coloristas obviamente alcanzan la luz, pero la alcanzan por 
intermedio del color y por el color. 

He aquf un texto sobre Cezanne que me parecc muy, muy curioso. Es 
un texto dc contemporancos dc Cezanne. Diccn: Es por In oposicion de los 
lonos rdlidos y frios (...) -es decir, el amarillo calor y cl azul frto, lo hemos 
visto, ;no?, cl calor y cl fn'o como determinacidn del color como tal- (.Jcomo 
Ins colons de los que dispone el pintor (. . .) -cs decir, Cezan nc- (...) sin ciuslidcid 
luminosit absoluta cn si mistnos, llcgan a representor la htzy la sombra (...)' Es 
un texto que me interesa porque, cn el punto en el que estamos, me parece 
una muy justa definicion de la pintura de Cezanne, al menos al final: 

1 Cf. Riviere y Schncrb, cn Conversations avec Cezanne, op. cit., pag. 88. 
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alcanza la luz y todas las relacioncs de luces y de sombras a t raves de las 
rclaciones de color, sin darsc una cualidad luminosa dc los colorcs que les 
pcrtenecerfa a ellos mismos. 

Cezanne va a haccrnos adelantar un poco, pues cuanto mas avanza, mas 
descubrc su mdtodo colorista, y mas lo llama «modulacion». Hay textos 
admirablcs dc Cezanne. [Modular, modular los colores! Llcga a decir-y nos 
vicnc complctamcntc bicn- que no hay que decir «modelar», que con mas 
razdn no hay que decir «moldear». No hay que decir ni «moldear», ni 
«modelar», habrfa que decir «modular». Para nosotros es excelenre, puesto 
que hemos ddo llcvados prccisamemea hablardcl moldc, cl modcloycl 
modulo. Hemos sido llcvados a tomarlos como casos dc modulacion. El 
verdadero mistcrio dc la opcracion cs la modulacion. 

Scgunda pista: se trata cl mismo tema, o el mismo motivo, por dos 
procedi mien tos totalmentc diferentes. El primer caso es un doble cuadro, 
es decir, dos cjemplares del mismo motivo bajo el tltulo Campcsino sentado. 
Uno cn <5lco J , el otro cn acuarela ’. En cl segundo ejemplo los dos tftulos son 
diferentes. Son retratos de una dama en chaqueta. Manifiestamente es la 
misma dama. Retratos dc una dama en chaqueta, los dos al oleo\ 

Si leen ese texto de Cowing al respecto\ me parecc que muestra, que da 
una evidencia muy fuerte de que el procedimiento no es el mismo. <Por 
que? Porqtie el primer campcsino sentado, aquel que esta trabajado al 6leo, 
esta enteramente tratado por modulacion de la luz.Tono local, color local, 
modulacion de la luz y daroscuro. La acuarela esta tratada de otra mancra, 
de una manera colorista. Sostencmos nucstro tema sobrc «modular la luz, 
modular cl color*. <Que quiere decir exactamcnte? Si comprenden, aiin 
confusamente, lo que acabantos dc versobre modular la luz, sobre todo ese 
juego de daroscuro y de surgimiento a partir del fondo, <que les dice «mo- 
dular el color*? Sc descubre en cl paisano sentado -scgunda manera, acua- 


2 Paul Cezanne, Pnysnn nssis ( 1 899), oleo sobrc tela, Philadelphia Museum of Ait. 
* Paul Cezanne, Pnysnn nssis (1900), acuarela. 

4 Es probable que Deleu ze sc rcficra a dos oleos dc Paul Cezanne rctratando 
a su inujer: Sciiorn Ceznnnc con chaqueta nzsil (1885) y Rctrnto dc Mndnnie 
Ceztimte (1888). 

’ Cf. Lawrence Gowing. Ceznnne, bt iogirjuc dcs lensntioncs orgnnisi'cs. Macula 
3-4, p. 88 y 93. 
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rela- una cosa muy, muy curiosa. Es que ei modclado va a ser obtcnido por 
una yuxtaposicidn de manchas coloreadas. 

Por supucsco que estos ejemplos no son rcstrictivos. Gowing va a mos- 
rrar a continuacidn que eso invade roda la obra de Cezanne. { -Qud scran 
estas manchas coloreadas? <Que son estas manchas coloreadas de dimensio- 
nes basrame pequenas? <Quc debe decides esto? F.squizas un momento 
csencial de los coloristas: dimension ya bastanre peouena de las manchas 
coloreadas. Gowing se esfuerza en demostrar que hay aid un metodo. Un 
mdtodo asombroso que consiste cn suscituir el contorno tacril y cl modclo 
dptico del claroscuro por una tercera cosa que es precisamenrc lo que Cezanne 
I laniard xmodular el colorn. Una modulacion del color o por el color va a 
reemplazar al contorno tdctil-dptico, cs decir, a la h'nea colectiva, y tambien 
al modclado claroscuro. Sc trata de una sucesidn, de una yuxtaposicidn de 
manchas progresivas en el orden del es|>cctro. 

Me adelanco un poco. Quiero solo fijar esto, porque es recien la semana 
prdxima que explicat'd cn detalle estas especies de secuencias cezannianas 
muy, muy curiosas que van a ser una especie de rcvohicion en el color. Va 
progresivamente por el orden del espectro hasta un punto culminanre y la 
seric rcdesciende. Una doble serie progresiva y regresiva alrededor del fa- 
moso punto culminante de Cezanne. Y es esto lo que va a operar esta 
especie de nuevo modelado que no es mas un modclado, que es verdadera- 
mcnie una modulacion por el color. ■> 

Y es lo mismo para la dama en chaqueta. Ahora bien, cs curioso: ^por que 
es importante que, en el caso del campesino sentado, sea en la versidn 
acuarela que el encuentra su espccialidad? Me parecc bien que sea al nivcl 
de la acuarela que Cezanne ha comenzado ya a enconirar cste mdtodo 
colorista nuevo, que extiende enseguida al oleo. Y cn el caso de la dama en 
chaqueta, las menores reproducciones, incluso las reproducciones en negro 
son fascinantes en este aspecto. El arnculo de Gowinginduyc reproduccio- 
nes en negro totalmente fascinantes. Hay una version que es muy nitida: 
modulacidn de la luz, claroscuro, y cl color cst.-i rcducido al tono local, al 
color local, simpiemente iniluenciado o modilicado jior la luz. Y la otra ver- 
sion de la dama en chaqueta es absolutamente diferente, tienen la impresidn 
de que es compleiamente otro esrilo, atin cuando sea la misma pintura. Es 
una modulacion del color en la que encuenrrnn la sccuencia de manchas 
yuxtapuest.is hasta un punto culminante, y luego la seric regtcsiva. Digo 
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entonces que, aun cuando son las mismas damns, me parece evidente que la 
modulacion del colory la modulacion de la luz no son en absoluco lo mismo. 

entonces? Scgunda observation. Desde entonces arriesgaremos con- 
cluir que la modulacion del color ticneclla mismasu cspacio, su espacio 
senal. Entonces, sera preciso que definamos a la vez esta modulacion y cl 
espacio senal que ella transmite o que reproduce. Y podrt'amos hacerlo, 
seremos llevados a hacerlo, tomando como ejemplo el siglo X.IX. Podri'amos 
hacer incluso una secuencia colorista que va a ser determinante para la 
pinrura, y reencontrariamos el problema de como pin tar un cuerpo. 

Esa sccuencia comenzaria con Delacroix y un procedimiento que le cs 
propio -que era quizas ya el deTumer, por otra parte— que se llamara desde 
su cpoca procedimiento de plumeado. Simplificando -con las propias co- 
rrecciones que ustedes aportan-, todo comenzaria en esta secuencia por los 
plumeados de Delacroix. Despues de todo, tomo esto de un libro muy 
bueno, as( que si cae en sus manos, leanlo. Hay un post-impresionista, un 
nco-impresionista muy conocido que se llama Paul Signac, que ha escrito 
De Engine Delacroix a los nco-impresionista s 6 . El desarrolla esta secuencia. 
Todo comicnza por los plumeados de Delacroix. 

Vean en que se trata de una respuesta a la pregunta dc c6mo pinrar el 
cuerpo. ;Es una respuesta formidable! En efecto, Delacroix mantiene toda 
esa herencia, tiene colores terrosos, solo que va a entrecortar los colores 
terrosos con tonos puros, va a hacer sus famosos plumeados. Ejemplo tfpico 
-jvayan!— : la decoracibn de Saint-Sulpice, dondc los cuerpos con los times 
terrosos o rebajados estdn entrecortailos de verde o de rosa yuxtapuesros: 
un plumeado verde, uno rosa. 

Desde ese momento Delacroix seed injuriado por eso o, al contrario, 
muy admirado, aclamado, por que se tiene la impresion de que saca cl color 
de un fondo, de una espccie de fondo cenagosc. 

Ahora bien, yo no diria que cste procedimiento de los plumeados es el 
jnico. Es muy significativo porque tendra su desccndcncia. No es por azar 
que los impresionistas van a dcscubrir a Delacroix como su gran hombre. 
,:Que es lo que pasa enseguida?Tienen la lormacion de secucncias de man* 
chas coloreadas a una cscala completamente distinta que la dc Delacroix. 
;Por que? Porque para llegar a esas secucncias de times coloreados, dc peque- 

'• Paul Signac, De Eugenio Delacroix al Neoimjn xsionismo, Poseidon, Bs. As., 1 943. 
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has unidadcs colorcadas ^haci'a fait a que? Haci'a falta romper rcalmcnte con 
aquello que Delacroix habi'a conscrvado, con los colorcs terrosos, o incluso 
con los colores rebajados. Veremos mejor todo eso, pero lo lanzo ya. La 
nnidad no es mas el plumeado, pero dcsciende dircctanicnte dc alii. Como 
dice muy bien Signac, es la famosa «coma iniprcsionista». F.llos pintail por 
pcquehas comas. El plumeado de Delacroix devino coma impresionista. 

Y si lo pensamos, la coma es una cosa muy extrafia. En cl momento del 
primer impresionismo es muy ambigua. Esta famosa coma va a engendrar 
enseguida, en Van Gogh, algo que ya ni siquiera puede llamarsc una coma, 
va a scr transformada en un punro. Pero Van Gogh la toma dc los 
impresionistas coino una cspccie de procedimiento pictorico. Elios pueden 
haccr cso porque precisamente estan liberados del problema dc lo terroso, 
del color terroso y de los colores rebajados. Los hail suprimido dc su paleta, 
forzosamente. jHan hechoalgo formidable! jUnasustraccion! Una rcstric- 
cion dc paleta intensa, porque es a ese prccio que hacc.i surgir el color bajo 
una forma que nos queda por determinar. Y particularmente habran supri- 
mido todos los colores llamados terrosos, la mayor parte de las tierras, de los 
colorcs llamados tierras. Y no sc serviran dc los colores rebajados, los condenan. 

Signac sc prctcndc, se presenta -y tiene razdn- como un post-impresionista, 
cs deeir, del tercer momento: mas alia de Delacroix, mds alia de los 
impresionistas. Dice: «Si, hay una cosa que no fiinciona, su coma es todavi'a 
muy extraha porque, a vuestra cleccion, es figurative o es ya abstracta». 

Es figurativa porque es formidable para hacer cso en lo que tanto pien- 
san los impresionistas: briznas de hierba. ^Y que hail aprendido? Lo que ban 
aprcndido, y fundainentalmente lo que hail aprendido dc los pintorcs 
inglcscs, es que la hierba no se haci'a expandiendo el verdc e incluso degra- 
d.indolo, es deeir, jugando sobre sus valores; que la hierba sc haci'a con pcque- 
hos toques dc verde, de tonos, de tintes diferentes. Veil, liemos traspasado 
complctamcnte la Knca colectiva. Ya no se trata dc la li'nca colectiva, dc un 
conjimto que sen'a el conjunto hierba. Tenemos que penetrar en la hierba, en 
su intcrioridad. Pero he aqui que esta pequena coma quede una cierta nianera 
cs todavfa figurativa, es al inismo tiempo completamente abstracta. Va muy 
bien para hacer liojas, para hacer hierba, pero se trata dc otra cosa. 

Como dice Signac, entonces, esta historia de los impresionistas es al 
menus muy curiosa. Han recusado absolutamentc, ban suprimido lo terro- 
so. Podemos deeir entonces que la idea dc fondo de los impresionistas cs 
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cdino arrancar lo vivo, c6mo arrancar los tonos vivos a la mezcla terrosa, al 
color terroso, a la gran mezcla, a la grisalla. 

Pero cn el esquema de Signac sticcdc lo siguicntc. El esquema es muy 
cscolar, pcro como lo cncucntro muy divertido y muy filosofico, lo cito. 
Primer momento, Delacroix: conscrva los colorcs tcrrosos y les cxtrae lo 
vivo, los lleva hasta lo vivo por el proccdimicnto de los plumeados. Segun- 
do momento, los imprcsionistas: han suprimido los colores terrosos, pue- 
dcn cnronces desarrollar lo vivo bajo la forma dc bicves secuencias de tonos 
diferentes. Pero, dice Signac, no cs posible poi que se sirven de esc medio 
prodigioso para rcconstituir lo terroso. Es por eso que cs extrano, que cs 
curioso. Hacen el camino inverso dc Delacroix. Delacroix partfa dc lo terro- 
so y lo exaltaba por su proccdimicnto dc plumeado, lo vivificaba. l.os otros 
hacen lo inverso, han suprimido lo terroso, tienen un procedimiento dc 
tonos vivos, secuencias inntediatas dc tonos vivos, pero para rcconstituir la 
impresidn dc conjunto terrosa o rebajada. jY Dios sabe que es bello! Pero 
Signac parece decir que es una lastima. 

Nucstros ojos sc rcgocijan rcspecto a csto ante !os dos grandcs extremos 
del impresionismo. Por un lado, las catcdrales dc Monet dondc, en efecto, 
la grisalla de la piedra cs reconstituida por el proccdimicnto dc los | requeues 
toques de tonos puros. Por otro, los boulevarcs dc Pissarro, dondc cl objeto 
exph'cito es como restittiir cl sentido del barro dc las callcs dc una ciudad 
como Paris con tonos vivos. Aqucllos que han cstado cn su cxposicidn 
recicnte, han visto esas tdas del final de Pissarro, y son formidablcs. Pero 
Signac no esta contento. jPor que? Porquc dice que no hacta falta servirsc dc 
esc colorismo puro, cs decir, dc esa libcracion, de csta cxtraccidn dc las 
secuencias dc tonos puros, para restituir una impresion terrosa o rebajada. 

<Que cs lo que hacia falta? Uega lo mis grande, segtin Signac Es curioso 
que no liable de Cezanne cn todocsto, peroevidentemeute tienc un inte- 
res. Signac es un amigo inmediato dc Seurat. <Qud cs lo que hacc Seurat? 
No hay mas coma, devicne el famoso «pcqucno punto» y la pintura 
llamada «puntillista». Ven ustedes. del plumeado a la coma y al pcqueno 
punto, tienen la sucesidn del color ismo. Ahori bicn, la sucesidn de los 
pequeiios puntos ya estaba cn Cezanne. No dc la misma mancra, no era 
por pequeiios puntos en cl. Pero la pura secuencia dc tonos puros cn cl 
orden del espectro, con un punto eulminante, va prccisamcntc a definir 
esta modulacion del color. 
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Al mismo tiempo, csta secuencia colorlsta no es mis que una secuencia, 
jtan rico es cn esta epoca este mundo de la pincura! En vano intentaria 
situar en esa secuencia a Gauguin y a Van Gogh. Sobre todo a Gauguin, 
para quien el puntillismo y Seurat cran ciertamcnte cdmicos y sin interns. Es 
como si cn mi secuencia hiciera falta que tenga en cuenta evenrualmcnte 
una ramificacidn, una diferenciacidn en la direccion Van Gogh-Gauguin. 

Pero ;a que quiero volver? A que siempre puedo aislar asi un problema 
de puro colorismo. Pero eso no impide que el color haya pertenecido siem- 
pre induso a mis mundos precedentes, a mis espacios precedences: no sdlo 
al espacio-senal de los egipcios, al espacio-senal de losgriegos, sino cambien 
evidenremenre al espacio-senal de la luz. A saber: Brzancio tiene una gama 
colorista al mismo tiempo que una gama luminosa. Y hay que decir que 
Bizancio -pienso que ya lo he dicho la ultima vez- inventa el colorismo, al 
mismo tiempo que inventa el luminismo -seguramence no por lo mismos 
medios-. De modo que Bizancio hace ya una doble modulacidn. El mosai- 
co permite no solamente una modulacidn de la luz, sino cambien una modu- 
lacidn fantdstica del color. Eso es formidable como una posibilidad. Y en el 
siglo XVII hay todo un rdgimen del color, no men os que un rdgimen de b luz. 

De cal modo que mi problema seria doble. Por un bdo, es preciso que lo 
mas ripidamente posible volvamos acras, la prdxima vez, sobre la pregunra 
por cudlcs son los regfmenes de colores correspondientes, por cjcmplo, al 
espacio del Renacimiento y al espacio optico del XVII, o al arte griego y al 
arte bizantino. Puesto que ya habia rtfgimen de color, pero puedo sostener 
-y es por esto que el conjunto permanece un poco coherence- que la 
modulacidn no se hada principalniente por el color. Lo cual es falso para 
Bizancio, donde creo que hay una doble modulacion, pero es verdad para 
la pintura del siglo XVII, donde la modulacion principal no era la del color, 
sino lade la luz. 

Por una parte, entonces, es preciso que hagamos esto, los regtmenes del 
color. Por otra parte -ya no se excluyen- que definamos un espacio colorista 
propio al cual correspondcrfa la modulacion del color en estado puro, aim 
si hay ya regimenes del color antes de este espacio colorista. 

Les doy para terminar, entonces, porque quisiera que lo tengan presence 
cn el espi'riiu, algo de lo cual tendrd necesidad la proxima vez sobre los 
caracteres simples de los colores. A aquellos que se interesen en esto, les pido 
que anoten, para reflexionarlo un poco. Son cuestiones de terminologfa, 
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puesto que existe un gran esfuerzo para intentar unificar la terminologta al 
nivel de los colores. Habn'a cuacro caracteres simples de los colores. Dos que 
dependen del llamado factor «luminancia» del color: claro/oscuro. Y dos 
que dependen del factor llamado «pureza» del cobr: saturado/diluido. Lo 
que quiero es que lo retengan para que hagan ustedes mismos vuestra tabla 
sobre este aspecto, sino no comprendemos la terminologfa. Cuando combi- 
nan los caracteres dos a dos, resulta: claro/saturado, que es lo que llnmamns 
un tono vivo; claro/diluido, que es lo que llamamos un tono palido; oscuro / 
saturado, que cs lo que llamamos un tono profundo; oscuro/diluido, que es 
lo que llamamos un tono rebajado. Aid esta, ahora pueden hacer vuestra 
tabla con flechasy todo eso... 

Yo tengo necesidad de estas cuatro nociones porque mi hipotesis serfa 
que no hay solamente cuatro regfmenes del color -regimen palido, regimen 
vivo, regimen rebajado, rrfgimen profundo- y que de cada uno de estos 
regfmenes pueden salir todos los colores. 
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XII. 

Los regimenes del color 
y el espacio coloristico 

2 de Junio de 1 981 


Hoy habrla que terminal-. . . Mas bien, no terminar, sino indicar direc- 
ciones de busqueda sobre esc ultimo problema del color. Es al menos muy 
complicado. Es muycomplicado porque nuestro problema, en el punto en 
que estabamos la ultima vez, es cxactamente cstc: gracias a todo lo que 
hemos hccho precedentemente, nos dccimos que no s6lo hay colores, sino 
que hay regimenes del color. 

Eso pone ya dos casos. Regimenes del colorque pueden acompanar 
los espacios-senales que vimos precedentemente y las modulaciones ca- 
racterlsticas de estos espacios; o bien otro problema, otro aspecto com- 
pletamente distinto: ^no hay regimenes del color que constituyen ellos 
mismos un espacio-senal y que forman el objeto de una modulacion que 
les es propia? 

De modo que partimos ya un poco tambaleances, ^no? Porque lanzando 
esta nocidn -muy vaga por el moinento- de «regi'menes de color» en plural, 
habrfa regimenes del color que podriamos localizar practicamente, histori- 
camente, teoricamente, cientificamente. Pero todo eso no vale lo mismo, 
habria correspondencias entre la determinacion cientlfica de los regimenes 
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del color, la dfterminacidn prdccica, la deccrminacidn historica. No habrfa 
nuls cue un juego de correspondencias. 

Pero veo que |iay dos casos posiblcs para mis regi'menes de color: o bien 
van a corresponder a un espncjo-senal y a una modulacion defmida de otra 
mancra, o bien van a cOnsrimir ellos mismos un espacio colorista, coloriscico 
,y una modulacidn cromatica toralmence particular. 

^C6mo es que podrfamos definir un «regimen-Color»? Un regimen de 
color no quiere decir «todos los colores», quiere decir un cierro tracamiento 
del color. <Cual se’rfa la coherencia de un tracamiento que nos liana decir: 
«Ah,s(, aid hay un regimen-color»? ^Queseri'an estos regtmenes-colores? 
Bien. Yo tendrfa ganas de definirlos por cuatro cnracteres. 

Primer cardcter: digo que para que haya un rdgimen-color tiene que 
liaber una cicrta determinacion del fondo. Esta determinacion del fondo 
no es forzosamente a t raves del color. Scncimos quizd que un regimen-color 
implicat'd sti propio espacio coloristico y su modulacion crolnacica si el 
fondo cs dl mismo coloreado, pero un regimen-color ptiede muy bien 
cngancharsc a otro tipo de espacio y a otro tipo de inodulacibn. 

Digo entonces que la idea de fondo, que es evidentemente fundamental 
en la pintura, va a ser la primera cxigencia que debe satisfacer un rdgimen- 
color. Pero <qud quiere decir exactamente «un fondo»? Un fondo -y me 
parece que la.nocidn es muy interesante- es doble, es un conccpto doble. 

S fondo remite, por una parte, a lo que llamardmos cl soportc. Lo que 
soporta la linea y el color, eso cs el fondo. Esc es un primer scncido muy 
deftnido. En este scncido es que hablardn de un fordo deyeso, un fondo 
de tiza o de un fondo coloreado. Y sin duda es prcciso que nuestro sistema 
imp ique perperuainentc ecos, ecos inmediatos en la historia de la pintura. 
Aqiu tienen, por ejemplo, entre el siglo XV y el XVI, fondos edebres que se 
buscan, que se [icrfeccionan cada vez mis en las fdrnuilas de yeso -particu- 
larmente del yeso llamado «amorfo»- que van a constituir el fondo del 
cuadro, es decir, que van a definir la cualidad del soporte. 

Pero digo que, al mismo tiempo, la nocidn de fondo remite a otra cosa. 
A saber, al piano secundario. Pero no el piano secundario bajo cualquier 
forma, bajo cualquier aspccto. El fondo es, por una parte, la cualidad deter- 
minada del soporte, es la determinacidn del soporte. Y por otra pane, no es 
exactamente el piano secundario, sino la dctcrminacidn del valor del piano 
secundario, la determinacidn del valor variable del piano secundario. 
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Es la naturaleza del fondo como cualidad del soporte lo que, de una 
cierta manera, arrastrara la posicion relativa del piano secundario. <Qu£ 
quiere decir aqui' «posicion relativa del piano secundario*? Y bien, lo hemos 
visto en los espacios-signos que hemos estudiado precedentemente. Todas 
estas son formulas demasiado generales, usredes naticen cada vez, pero la 
pinrura del Renacimiento implica una posicion del segundo piano tal que 
este se encuentra subordinado a las exigencias del primer piano. La pintura 
del siglo XVII implica, de cierta manera, una cspecie de inversidn del valor, 
en el sentido cn que todo surge del piano secundario. Y ya la pintura 
bizantina operaba esta conversion en favor del piano secundario. 

Asi pues, diria del fondo que es a la vez la cualidad del soporte y la 
posicion variable del piano secundario. Ese seria el primero de los caracteres 
de un regimen de color: jde que tipo es el fondo? 

Segundo caracter: <cual es, desde entonces, el rol del color en la rnodu- 
iacion operada sobre la superficie presentada por el fondo? Ya vimos prece- 
dentemente tipos de modulaciones diferentes. 

El tercer caracter del regimen del color es la naturaleza de los tintes. Un 
regimen del color implica un cierto privilegio de un tipo de tinte -quedan- 
do por explicar pronto lo que quiere decir «privilcgio»-. <Que es un tipo de 
tinte? Es muy simple, ustedes comprenden. Hay dos variables del color, lo 
hemos visto. Retomo el esquema que les pedt'a que mediten mucho, esa 
especie de esquema terminologico. Un color puede ser daro u oscuro, por 
una parte. Por otra, puede ser satiirado o diluido. Es muy simple, es un 
poco como para el alcohol, si ustedes quieten, la distincidn de la graduacion 
y de la dilucion.Todos los alcohdlicos saben eso. Pero tambien los no alco- 
holicos. No es diffcil de comprender. Tienen un alcohol a 40°. Lo diluyen 
mucho. Vuestro alcohol a 40° permanece alcohol a 40°. Es alcohol a 40° 
grados diluido. Si lo absorben puro, es alcohol saturado a 40°. Saturado/ 
diluido, sacurado/lavado forma una pareja consistente del color, es el factor 
pureza. Un tinte puede ser claro u oscuro, saturado o lavado -es decir, 
diluido-. Desde entonces, si combinan dos a dos, las posibilidadcs les van a 
dar los tipos de tintes. Primera posibilidad: claro/ diluido = «palido». Se- 
gunda posibilidad: ciaro/saturado = tintes «viVos». Oscuro/saturado son los 
tintes «profundos». Oscuro/diluido son los tintes «rebajados». 

Yo diria que un regimen de color implica la dominancia de uno de estos 
tipos de tinte. Diria entonces que podemos concebir regimenes palidos, 
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regimenes vivos, regimenes profundos, regimenes rebajados. Bueno, pero 
<que quiere decir «privilegio», «dominancia»? Es muy simple. No quiere 
clccir quc, por ejemplo en el regimen palido, la mayor parte de los colores 
van a ser times palidos. Aun cuando eso pueda ser cierto, yo pienso en otra 
cosa totalmcntedistinta. Unavez mas, ysobre todo hoy, todo lo quedigo 
pucdc ser falso. Ustedes corrijan. No solo maticen, sino tambien corrijan 
todo ustedes mismos. No hay times palidos por todos lados, quiero decir 
otra cosa... Una matriz palida... Cuando hablo de un regimen palido 
quiero decir que los times palidos van a ser.la manera en que el conjunto de 
los colores — incluidos los vivos, los profundos, los rebajados— van a ser 
distribuido sen funcion del fondo. As! pues, no es en absoluto un indicador 
dc frecuencia, es un indicador de importancia. La importancia de los rimes 
palidos que van a negociar el juego de los colores y del fondo. Un regimen vivo 
no quiere decir que no habrd times rebajados. Aunque a veces no los haya. Por 
ejemplo los impresionistas evitan los tintes rebajados. Pero puede haberlos. Solo 
quc la negociacidn de estos tintes, de los colores en general y del fondo, se hard 
por los tonos vivos. Entonces podrfa decir que es un regimen vivo. 

Finalmente, ultimo criterio de estos regimenes de colores. Esta vez bus- 
co un eco cientlfico, o pseudo-cicntlfico. Nuestro problema, no lo han 
olvidado, es siempre el de la analogia, pucsto que quisidramos definir la 
analogia por la modulacion y para nada por el transporte de una similitud. 
Entonces ^que es lo que la colorimetrla nos dice sdbre las maneras de rcpro- 
ducir un color? Es el problema de la analogia. <C6mo reproducir un color? 
Sc nos dice que habria tres metodos desiguales. Me pregtinto si estos tres 
mc ! todos, estos productos cienti'ficos, no van a tener un eco prdctico y un 
eco histdrico. 

Primcra manera. Se encuentran frente a un haz de luz complejo. No 
simple, no monocromdtico, no de un solo color, un haz complejo. ^C6mo 
icproducirlo? Una primera proposicion de la colorimetrla nos dice quc todo 
haz complejo o todo flujo luminoso complejo puede ser en principio con- 
ducido a un haz bianco sumado a un haz monocromdtico. De all! la formu- 
la: f = f (T) /fid) + fiw). Digo aqut cosas que son verdaderamente del 
diccionario. <Qud quiere decir la formula? Muy simple:/es el flujo lumino- 
so complejo de un color AsAo\fiw) es «flujo de luz bianca» -la w remitiendo 
al ingles-; mis fid), que es el flujo monocromdtico, cuya longitud dc onda 
scrd llamada 1(d), a saber: «longitud de ondadominante». En ultima instan- 
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cia, Hainan /a la longicud de onda del haz/y tienen la formula:/^ =f(w) 

1(d)). Han reemplazado vuestro haz complejo por un haz de luz blanca 
sumado a un haz monocromacico de longitud de onda diferente del haz de 
parcida. Eso es el metodo llamado «de longitud de onda dominante». Alin 
mas, cn ciertos casos vuestro haz de longitud de onda dominance, 
monocromatico, puede <51 misnio no cstar cn absoluto coniprcndido en cl 
haz de partida reconstituido. 

Qucda entonces esta primera combinacion: flujo de luz blanca mas 
haz monocromdtico. Pueden reconstituir, en principio, todos los haces 
complejos. He aquf el primer mdtodo. Solo retengan esto, porque lo 
necesitarcmos. 

Scgundo metodo. ^Por que un segundo metodo? Porque el primero es 
muy, muy tedrico. Habria que poder determinar muy rigurosamente ties 
colores fundamcntales. Yo diria que en el caso precedente la matriz de los 
colores partfa del bianco, del haz de luz blanca. Aquf, al contrario, parte de 
un sistenia tricolor. Ties colores fundamentalcs que son el azul, el rojo y el 
verde. Reconoccn ahi la imagen de la tele. jPor que azuj, rojo, verde, mien- 
tras que esperdbamos azul, rojo, amarillo? Justamente porque nose puede 
reconstituir un haz complejo con azul, rojo, amarillo. <Por que? La condi- 
tion de la reconstitucion es que los tres colores fundamentalcs clegidos scan 
tales que uno de ellos no pueda scr cquilibrado por los otros dos. Si tomaran 
amarillo, azul, rojo, tendr/an la posibilidad de un cquilibrado del rojo por el 
amarillo y el azul. Entonces no es posible. En lo mas prdctico, en lo mas 
simple, vuestros tres colores fundamcntales van a scr rojo, verde y azul. En 
la exposicion de Stael hay un paisaje bajo cl titulo Agrigenta' que es algo 
formidable. Ya no recuerdo la reparticidn, pero esta unicamente en tres 
colores mas un negro y un bianco. 

Este no es ya un metodo dc longitud de onda dominance que aplica un 
privilegio del bianco. Es un metodo que llamarcmos de .sintesis aditiva» y 
que responde a ia formula: f- Un flujo coloreado cualquiera, igual 

a flujo rojo mas flujo verde mds flujo azul. 

Tercer metodo posible. Pero cambiamos de dominio, esta vez ya no se 
trata del rayo luminoso, hay que pasar al cucrpo coloreado. Sea pigmentos, 

1 Sc trata del retrato dc una ciudad del ccntro dc Sicilia. Nicholas de Stael, 
Agrigente (1953). 
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sea incluso filcros, ,;qud es lo que pasa? jQue es el color de un cuerpo? 
Ustedes saben bien que el color de un cuerpo es precisamente el color que 
el cuerpo no absorbe. Es el color que el cuerpo refleja, difunde o transmite. 
^Por que las plantas son verdes? La respuesta cdlebre, vean el Laivusse, es que 
. las plantas son verdes porque la clorofila absorbe el rojo. Desde entonces, 
reflejan el verde. Pueden concebir entonces mezdas de pigmentos, una 
sintesis de pigmentos. ;Pero que es una sintesis? Los pigmentos amarillos 
absorben el azul y devuelven hacia el ojo amarillo y verde. Los pigmentos 
azules absorben' el amarillo y devuelven al ojo verde y azul. Si mezclan los 
dos tipos de pigmentos, el azul es absorbido, el amarillo es absorbido, y 
tienen una reflexion puraniente verde. jComo llamaremos a esta mezcla o 
sintesis? La llamaremos sintesis «sustractiva». No puede hacerse con rayos 
luminosos. Aun mas, observen que la sintesis sustractiva, la mezcla sustracriva, 
puede dar todo lo que quierah salvo bianco. Puede dar negro. ^En que caso? 
Si cida cuerpo absorbe lo que los orros devolvian, tendran negro. Entonces 
puede haber negro producido por la sintesis sustractiva o la mezda sustractiva, 
pero no puede haber bianco. 

He aqui mis rres formulas cientificas de colorimetria, de ciencia simple. 
El ultimo criterio del regimen es entonces el medio de produccidn del color. 

Nos detenemos aqui, pues eso deviene demasiado abstracto. Digo 
entonces, iio olvidemos mi pregunta, comp'rendanla bien para introdu- 
cirle fodos los matices: ^no habia efectuado ya b practica pictorica talcs 
regfmenes de color? 

Defmiria entonces un regimen del color— y estc es mi primer resultado- 
por cuatro caracteres. Primer caracter. Un estado de fondo cn el doble 
sentido de la palabra: detcrminacidn del soporte, cualificacion del soporte, 
y posicion variable del piano secundario. Seguiido caracter: por una modu- 
lacidn correspondiente. Tercer caracter: por un time privilegiado entre los 
cuatro fundamentales, vivo, palido, tebajado, profundo. Cuarto canicter: 
por un modo de reproduccion entre Ids ti es grandes modos, el modo lon- 
gitud de onda dominante remitiendo a un flujo bianco, el modo sintesis 
aditiva, el modo mezcla sustractiva. Felizmente he recapitulado, pues di- 
cicndo csto mi segundo caracter de hecho desaparece, puesto que la niodu- 
lacidn estd tomada en el ultimo caracter. Entonces, dc hecho, no hay mas 
que tres caracteres. Bueno... jUfl.. Un leve descanso... 
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Rctomo mi problcma: si cs verdad que podemos definir regfmenes dc 
colores, unas veccs remicirdii a los espacios y modulaciones definidos prece- 
denremenre, y otras a un espacio propiamente dc colory a una modulacidn 
propiamente cromiirica que aiin no hemosdefinido. 

Busquemos un poco cn la historia, cn la hisroriadc la pinmra. Intento 
definir un regimen tic colores Renacimienro, por ejemplo. Veremos c6mo 
ocurre eso, si podemos adquirir un poquico dc recnica, pero verdaderamen- 
te al servicio dc nuesrra busqueda sobrc los rcgi'mcncs de color. jHabri'a un 
regimen decolorcs Renacimienro— aiin con muchasexccpciones, muchos 
problemas-? Y bien, si. Me parece que hay un regimen de colores, pero eh 
el sentido en que acabamos de cmplearlo. 

Sin duda es una larga historia, pero es celebre la cxisrcncia de los fondos 
blancos en la pinrura del Renacimienro. Hablcmos de los fondos blancos, 
partamos de aid. Eso nos remitirfa quizds a nuesrra primera formula 
colorimerrica, pero no podn'amos ir demasiado lejos. pues ellos lo hacen en 
la pr.'Sctica, pint jndolo, no sabiendoio. ^Que quiere decir que utilizan fon- 
dos blancos? Quiere decir que el soporre esta cubierto dc una capa de yeso, 
de un yeso especial, tratado de una manera especial, o bien de una capa 
muy tupida de tiza. 

Hay un pintor-y esto es importance para la historia de la pinrura- que 
es conocido por haber llevado este sisrema a la perfeccion. Y jusro anres del 
Renacimienro, es decir que cl Renacimienro hcreda algo que sc preparaba. 
Pero justamente ese pintor csrf como en la bisagra de lo que precedfa y del 
Renacimienro. Es cl gran Van Eyck. Es corrienre en la historia de la pinrura 
la formula de un secreto de Van Eyck. Y ese secreto comienza con ese yeso 
llamado «amorfo» que sirve dc fondo. Van Eyck nniere hacia 1 440 -lo he 
tornado del diccionario-, es decir antes, pero no mucho, del nacimiento de 
Leonardo da Vinci. Da Vinci nace en 1452. 

Hay un cririco reciente que ha hccho un libro en el que insiste enorme- 
mente sobre Van Eyck y lo considera el pintor de los pintores. Cada uno 
tiene el derecho de elegir su pintor de los pintores, pero el se apoya precisa- 
mente sobre ese fondo bianco misterioso porque pone muchas cosas en 
cuesrion. En efecto, para obtener yeso amorfo hay todo un juego dc yeso y 
de cola, por tanto hay todo un problema de la «farmacia» de la pintura, de 
la «qufmica» de la pintura. 
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l-s Xavier de Langlais, que ha cscrito un libro muy intcresantc cn 
I lammarion que sc llama Iji tecnica dc la p 'mturn il nicer, Es formidable. Es 
du ir, es un libro que sc lee con mucho gozo, riendonos, porque es un ripo 
ile erhico muy particular, comosecncuentran un poco en todas las discipli- 
ne .hum icas. Creoquceslo que podn'amos llamar, literalmentc, un rcaccio- 
n. ii in. Peru un reaccionario muy bicn. Van a ver lo que cs un reaccionario 
muy bicn. Un reaccionario muy bicn es alguicn que detiene lo que pasa en 
i in eierto momento y dice: «Ah, no, no... aca nos detenemos, basta... 
drspucs dc csto ya no hay nada». ^Los conoccn? Son encantadorcs, por otra 
pat tc. "jEsto sc para aca!». Por ejemplo, hay muchos cnamorados del canto 
gregoriano que son ash «Dcspucs del canto gregoriano no hay nada, es una 
decadcncia, una lenta decadencia». Y luego hay quicnes dicen: «;No, des- 
pti«5s :tl mcnosestaba Mozart!». (ristts). 

No hay que rci'rsc, porque ha habido de eso cn la filosofta. Un momento 
muy gracioso ha sido el del neotomismo. Maritain era formidable: estaba 
Santo Tomsis, y dcspucs... eraduro para cl... quizHs Descartes... si es que 
lubia un poco dc SantoTomas en Descartes. Ahora bien, hay algo muy 
extrano que ustedcs van a comprender. A veces en cstos hombres que 
dcticnen todo en un momento y que no quieren entender mas nada tlel 
rcsto, sc cncuentran sorprendentes modernistas. Por un lado, nos ensenan 
una cnormidad de cosas sobre cl punto de corte que haccn. Y esto sc cxplica 
muy facilmente: cstan tan cxcitados con su «todo termino a partir dc all(», 
que tienen un conocimicnto tccnico muy profundo del periodo cn que 
dttienen todo. Despues es una decadcncia, dc acuerdo. Pero para com- 
prender lo que cs el canto gregoriano hay que dirigirsc a alguicn asf. Para 
comprender SantoTomas hay que dirigirsc a Maritain, es evidenre. Todo el 
resto es decadencia, tal decadcncia que segtin el os valdn'a nub volver a 
empezar dc cero. 

Retomo mi ejemplo porque me fascina, el ejemplo dc Xavier de Langlais. 
Va a decirnos que la pintura al oleo conocc su triunfo con Van Eyck gracias 
al fondo bianco, gracias al yeso antorfo. Despues esta arruinada. Ya cn cl 
Rcnacimiento, dc seguro conservan cl sccreto de Van Eyck, pero lo com- 
prenden menos. La decadcncia comienza con cl Rcnacimiento, pero al 
mcnos ellos han conscrvado algo del gran Van Eyes. Despues cs terrible. . . 

• Xavier ile Linglais, La technique Ac It [xintwr /> lliuilr, l-lammarion, Paris, 1973 
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^En que vemos que cs terrible? Aqui Xavier tie Langlais rcvela su obsti- 
lucidn, su obscsion pro pi a: la resquebrajadura. Los cuadros se resquebra- 
jan. Abi sc conoce mas a Xavier dc Langlais. Los cuadros dcspucs dc Van 
Eyck sc resquebrajan cada vez mils. Y el ya no se controla cuando hay 
pintorcs crocantes (visas). Hay principalmentc un retratista ingles del siglo 
XVII I, que se ll.n nu Reynolds, que es la cabeza dc turco dc Xavier dc Langlais. 
Y veremos por quo desde el punto de vista del regimen del color era forzoso 
que liaya resquebrajamientoen Reynolds. Y el despreciode Xavier de Langlais 
por Delacroix: «No conocc su oficio». Para el no conoce cn absoluto su 
oficio, y la prueba esta en las resqucbraj.aduras. Y con los impresionistas es 
dc una severidad. . . «Tenlan buenas ideas, pero no habilidad*. Y: «Nunca 
pudieron arregl.ar cl problema del fondo». 

Veil ustedes que vuelvo a mi cuestion del regimen del color. Xavier dc 
Lnglais cs alguien para quicn no hay mas que un regimen del colon cl gran 
regimen a longitud dc onda dominance, es deeir, el fondo bianco. No esta 
mal, pero hay que crecr que hay algo mas. jDios mfo! He aqui estc primer 
regimen del color, Renacimiento, que conlleva cl secreto de Van Eyck, quicn 
lo explora y cualifica su sopor tc bajo la forma dc yeso o capa espesa dc liza. 

jQuc es lo que va a pasar dcspucs? Primer tiempo: sobre el londo bianco, 
hacen lo que Unman un «bosquejo». Y luego lavan cl bosquejo. Bosquejo 
lavado sobre el fondo bianco. Este cs cl segundo tiempo, y cs asi como 
trnhajan. Tercer tiempo: extienden y colocan los colores cn capas dclgadas. 

Abro un parentesis para que comprcndan. Hubicra sido preciso que 
comprcndicran al principio, pero si no ban compiendido no importa, com- 
prenderan despues. Hago un parentesis. <Qud les dan mis dos primeros 
tiempos, fondo bianco, bosquejo lavado? Evidcntcmente una formula da- 
ro/diluido, lo que yo liamaba privilegio de los times palidos. Eso no impidc 
que cn cl tercer tiempo coloquen colorcs que puedan scr vivos, rebasados o 
profundos, pero el principio sera: dclgada capa dc coloics sobre el fondo 
bianco, dc tal mancra que cl fondo bianco sc transparentc -por ejcmplo, a 
traves de la vestimenta-. El fondo bianco va a dar luminosidad a los colorcs. 
<Y que van a haccr ellos para las sombras? Van a saturar el color colocado 
sobre cl fondo, van a pasar muchas capas. 

Y esta es una dc las primeras formulas de lo que sc llamara vcladura 
[glacis] -, el color colocado sobre cl fondo bianco por encima del bosquejo, 
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respetando las li'neas del bosquejo; dclgada capa dc color sobrc cl fondo. 
Pero aunque se emplee asi la p’alabra tccnica «veladnra», yo tendria gaiias dc 
redamar, de decir que eso no cs la verdadcra vcladura, que eso cs iina 
veladura en un scntido muy general. Vcremos por qud, iiuentard decir por 
qud liago esta rescrva. Yo preferiria -tenemos todo cl dcrccho- gnardar csta 
palabra para otro regimen. 

He aquf este primer regimen. jQue quiero decir cuando digo que cs la 
formula Rcnacimiento? Es que todos. . . bien, si, casi todos los pintores lo 
hacen: fondo Blanco, bosquejo lavado, color pucsco en veladura. Me parece 
que eso me da derecho de decir que es un regimen palido, incluso si los 
tintes palidos no dominan, incluso si no bay solamcntc tinres palidos. Es 
un regimen palido porque el conjunro de los coiorcs -scan vivos,' saturados, 
profundos, 6 lo que quieran- serd obtenido a partir de esta macriz: fondo 
bianco, bosquejo lavado. Si, es muy claro, muy daro. 

Ahora bien, <cjue va a pasar alll? <Qud pcrtcnecc vefdadcramentc al 
Renacimiento? ^Como altera eso la pintura? Lo que va a pasar es como 
mfnimo curioso.'Ustedes observardn que los italianos toman el sistema 
Van Eyck en Flandes, y veremos lucgo que es por Italia que vuelvc a 
Flandes y Holanda. Es muy curioso ese camino. Pero lo que ocurrc es quo 
los pintores del Renacimiento que toman el sistema Van Eyck, y liablo de 
los mds grandes, -no es entonces una critica, como s( lo era ya para 
Langlais— van a teller una tendencia a espesar ca'da vez mds el fondo bianco. 
Su procza tdcnica va a pasar por un espesamienro del fondo bianco. El fondo 
bianco deviene mds en bianco espeso, o al menos cada vez mds opaco. Esto es 
muy importance. Es el ultimo punro dificil, si comprenden esto, van a com- 
prcnder todo lo que viene. 

Esto ocurre principalmente con un pin tor muy grande. Entonces Langlais 
estd muy enojado. Porque dice: «Evidenremente es un genio, forma parte 
de los mds grandes pintores. Es entonces un genio y al mismo tiempo su 
tdcnica estd ya sobre la vfa de la decadencia, puesto que ya no es el viejo 
fondo Van Eyck». ;Es enojoso! El pintor mds grande que se destaca por un 
espesamiento, pero un espesamiento visible, considerable, del fondo de 
soporte esTiziano. El fondo deviene muy, muy espeso y muy opaco. Uste- 
dcs sienten que eso va a ser ya el nacimiento de una forma de luminismo, 
que va ti anunciar ciertos aspeccos del siglo XVII. El fondo bianco deviene 
muy opaco. Incluso en Leonardo da Vinci, donde muy extraiiamencc - 
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dicen los especialistas- el yeso parece no canto mas espeso que el de Van 
Eyck, pero en cambio mucho mas opaco. 

Son muy interesances escas difer'encias, que son por cierto purame'ntc 
tecnicas. ^Que va a implicar que ustedes hagan un fondo bianco muy 
espeso, un yeso muy espeso? Va a' implicar algo raro, me parece que va a 
implicar dos cosas. Lo prfmero es que el lavado del fondo, la dilucion que se 
hace al agua o con la esencia de Clementina, va a ser cada vez mas coloreada. 
Todo ocurre como si el color remontant hacia el fondo. Es decir, los colores 
del bosquejo van ya a delimicar el conjunto del fondo. A medida que 
deviene mas opaco y mds espeso, el fondo bianco tendera a colorearse. Es la 
primera gran diferencia. Coloreado palido, de acuerdo. Pero coloreado. 

Segunda diferencia considerable -tienen que comprender que en los 
dos casos se trata del nivel mismo del trabajo del pin tor— : el bosquejo estd 
amenazado, el estadio del bosquejo se ve nmenazado a medida que el fondo 
deviene mas espeso. El bosquejo va a tender a ser reemplazado por e! «tra- 
bajo en plena pasta# . <-Y que es el trabajo en plena pasta? Lo que hay que 
oponer al bosquejo. Es el metodo de los arrepentimientos del pintor.- En 
lugar de un bosquejo bien determinado sobre el cual inmediatamenre no 
hay mds que poner los colores, habra un retoque perpetuo. Un trabajo en 
plena pasta donde, de ser necesario, el pintor va a retocar todo. Y es princi- 
palmente en Tiziano que asistimos a cosas tan conmovedoras: los arrepenti- 
mientos del pintor. Cuando miran de muy cerca, o en condiciones cienrifi- 
cas, ven la marca de un arrepentimiento. Porejemplo, una quinta pata de 
un caballo que ha sido suprimida por una redistribucidn de las paras'. 

Dirf a entonces que la evolucion del Renacimiento, tecnicamente, desde 
el punto de vista de este regimen del color bianco, del fondo bianco, va a 
estar marcada por tres cosas: espesor cada vez mayor y opacidad cada vez 
mayor; coloracion del fondo cada vez mas nltida; suscitucion del metodo 
del bosquejo por el metodo de los arrepentimientos. 

Ven, en efecto, que para un hombre como Langlnis todo aquello es muy 
triste: ese yeso que deviene espeso, ese fondo que esta ya coloreado, que 
absorbe ya el color y el abandono del bosquejo en provecho del trabajo a 
plena pasta. . . Todo eso le permite decir: «Ybien, si, la pintura coma un mat 

■' Con seguridad Deleuzc se refiere aqui al cuadro de Tiziano: Carlos V a 
caballo en Miiblberg (1548). 
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camino*. Y se comprende entonces cuando digo que cs a pesar dc todo 
modern isca. Esta can persuadido de que ya el Renacimienco es la decadcn- 
cia dc la pintura al oleo, que va a deeir: «jVivan los colores acrilicos, vivan los 
colorcs sin oleo, vivan los colorcs acrualesU. Se vueive muy modernista. 
Dice que la pintura al oleo esta arruinada, entonces mas vale volver a partir 
dc cero con el acrilico, el vinilo y todo eso. ;Comprenden? 

Bueno, vuelvo aqui a mi cuestidn. Defino entonces el regimen Renaci- 
miento. Y ven ustedes que se encadena con todo lo que hemos hecho antes. 
Diria que hay un regimen del color, pero necesariamentc esta al servicio de 
an espacio-senal y de una modulacion de otro tipo. Hemos visto que cl 
cspacio-seiial del Renacimiento es cl espacio tactil-optico definido por la 
linea colectiva y el primado del primer piano. Comprendan que el fondo 
bianco funda precisamente el primado del primer piano, comprendan que 
cl bosquejo funda precisamente la linea colectiva, y eso no impide que 
tengan un regimen del color, en la medida en que ponen vuestros colores - 
cualcsquiera scan- en veladura, en pseudo veladura, sobre esc fondo que 
actua sobre ellos. Es entonces lo que puedo llamar el regimen palido del 
color al servicio del espacio Renacimiento, del espacio tactil-dptico y de la 
modulacion por la linea colectiva. 

He aqui un primer rtfgimen del color. ^Esta bien? <Si? ^No? ^Dificil? 

Intervencion: Muy dificil, demasiado. ' 

Deleuze: St, pero cs dificil para nit tambien. Bueno, puede scr que 
aaimulando los estadios sea mas facil. 

Paso conio a un segundo estadio, a otro regimen del color. Busquemos 
otro regimen del color. Esto arriesga aqui compl carsc y al mismo ticnipo 
simplificarsc, no s<f. Vanios a encarar los reginiencs del color del siglo XVII. 
Yo requena, mas bien por facilidad, un unico y mismo rasgo, y aqui hay 
evidentemente dos, que van a formar como una espccie de pinza. <Alrcdc- 
dor deque? Del luminismodel siglo XVII. 

Ustedes recuerdan la formula. Aun no va a ser un espacio del color puro, 
va a ser un regimen del color subordinado a un espacio optico -por el cual 
hemos definido al siglo XVII- y a la modulacion correspondiente, ya no la 
modulacion dc la linea colectiva, sino la modulacion dc la luz. Diria enton- 
ccs que alii cl regimen del color no remite todavfa a un espacio coloristico 
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que lesea propio. Esta al servicio de un espacio de otra naturaJeza: cl espacio 
dptico de la luz. Pero, precisamente, presenta serios cambios con relacidn al 
rdgimen del Renacimiento. 

Al final del siglo XVI surge un pintor cuya importancia tecnica serd 
inmensa. Evidentemente, Xavier de Langlais lo abomina canto que ni si- 
quicra habla de cl. Es cl Caravaggio. c Que es lo que hace cl Caravaggio, que 
es lo que inventa? La cosa mas insdlita. Seguramcnte ha habido predecesores, 
liabrla que buscarlos. Pero dl inventa -y aqui las palabras parecen faltar- el 
fondo negnizco, el fondo de betun, o mds precisamente el fondo rojo pardo. 

que es lo que cambia? He aqui que el soporre esta cualificado por esta 
especie de... jcdmo decirlo...? color indefinible. Cuando Woifflin liable de 
ciertos aspectos del luminismo del siglo XVII, dira exactamente eso, que el 
fondo es un color indefinible. jQue quiere decir un «color indefinible*? Lo 
que importa es que se trata de algo indefinido. No puedo decir, hablando 
propiamente, que es tal color, sino que es color. Mientras que en la formula 
del Renacimiento ustedes ten fan un fondo bianco, es decir que el color era 
recibido por una matriz no coloreada y la coloracion comenzaba apenas con 
el bosquejo, aqui ticncn un color indefinible y tienen la impresion de que 
todos los colores se mezclan en su naturaleza oscura. Lo que dice Goethe, 
que todo color es sombrio, que todo color es osairo, encontrarfa aqui su 
ilustracion plena: la matriz del color es esta especie de bano sombrio que va 
a ser el fondo del cuadro. 

^Que quiere decir eso? Aqui reencontramos todas nuestras nociones. 
Con este fondo oscuro, con esta matriz oscura, hay total posibilidad de 
asegurar el primado del piano sccundario. El fondo, esta vez, va a estar 
encargado de asegurar el primado del piano secundario. jQue quiere decir 
eso? Todo surge del piano sccundario. Ustedes sienten que ya no se tratard 
de colocar colores en veladura sobre un fondo bianco. Se tratard de hacer 
surgir del fondo oscuro, de esta matriz oscura, tocos los colores, todos los 
brillos, todas las vivacidadcs, es dccii, todas las luces. Y el fondo oscuro va a 
oscurecerse aun mas respecto de las sombras, va a hacer surgir los colores 
brillantes. Evidentemente la tarea principal del pintor va a comenzar a ser la 
degradacion. Va a degradar estos colores vivos hacia las sombras. Es otro 
regimen del color complctamente distinto, y va a ser uno de los polos del 
nacimiento del luminismo. No digo que inventen la degradacidn. La de- 
gradacidn deviene forzosamente en esc momento algo que forma parte 
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plenamentc del segundo trabajo, puesto t]uc el fondo va a scr coloreado con 
un ti|x> indcfinible, va a ser fondo oscnro. Las sombras van a cstar organizadas 
dc tal manera que surgen del fondo oscuro en lugar de estar «posadas sobre». 

Un ejcmplo celebre de estas luces brillantcs que surgen del fondo es La 
vocacidn dcSan Mateo , de Caravaggio' 1 . Muesrra a San Maieo, que esta en 
Lin anno, un socano completamence oscurecido, sombn'o; y un rayo de luz 
viniendo de un tragaluz que toma al Cristo, la mano del Cristo que seiiala 
a San Maieo: « fii. . . cu». Esta mano que esta romada en el gran rayo es ya 
un gran naciniiento del luminismo. Ahorabien.si buscamos tdcnicamente 
de ddnde vendn'an estos fondos oscuros que el Caravaggio lleva a su perfec- 
ci6n, me parece que los encuenrran ya en los cuadros de Tintoretto, en 
algunos cuadros de Tintoretto. Preciso que Caravaggio ha tenido sobre 
todo el siglo XVII una influencia fundamental. Es deeir que todo el mundo 
ha pasado por clla. En Espana, Ribera y el Greco. En Francia todos han 
pasado por clla. Influencia tambien sobre los flamencos. Caravaggio ha side 
cntonccs como una especie de bisagra. 

Bueno, he aquf un regimen del color. Hace un momento llamaba «pali- 
do» a aquel en fondo bianco y bosquejo lavado. Aquf, al contrario, hay 
fondo oscuro y trabajo en plena pasta del color. Esta vez se trata de oscuro 
saturndo y oscuro lavado. En otros term! nos, es un regimen que ya es como 
un regimen mixto, a la vez un nfgimen de times profundos y de times 
rebajados. ' 

Y si intento encontrar una correspondencia, dirfa de una manera muy 
aproximada que la matriz esta vez es la mezcla dc los tres colores fundamen- 
tales que no se equilibran. El color indefmible es esa mezcla, esa mezcla 
sombrfa de los colores tornados en su naturaleza oscura. En otros terminos, 
serfa un regimen desfnresis aditiva. 

Pero en la otra direccidn -de tal manera que el luminismo es doble- 
tienen la historia del Renacimiento que conrinua. Pero precisamente, 
continuandose va a cambiar completamente de sentitlo. A saber: se retoma 
esta vez, a partir deTiziano, cse espesamiento de la pasta. Ustedes recuer- 
dan: ese fondo bianco devenfa cada vez mds espeso, de modo que no 
comportaba ya un bosquejo, sino que hact'a cl objeto en un trabajo a plena 

* Caravaggio, La vocacidn de San Mateo 1 1 599- 1 600), oleo sobre lienzo, 
capilla Contarelli, San Luis de los Franceses, Roma. 


260 



XII. Ijh iveimcitci del color... 


pasta y sc colorcaba. Esro va a ser muy importance, va a scr cl naamienro tic 
la veladura propiamente dicha. Dirfa que, retroccdiendo en cl liempo, 
impulsando desde cl principio del cuadro, cl fondo va a colorear.se mas 
nftidamente, al misrno tiempoqueel rrabajo se hard en plena pasta -es Rubens 
quien inipulsa el sistema a fondo-. Dc tal modo que allf tendcran a liberar una 
veladura propiamente dicha, a saber los colores son aplicados sobre un fondo 
daro, sobre un fondo coloreado claro. En otros terminus, la veladura propia- 
mente dicha es: colores sobre colorcs claios; colores finos, y ante todo linos y 
transliicidos, ydeser necesario brillantes, aplicados sobre fondo claro. 

Aliora bien, esta es la formula dc Rubens. Por ejemplo, colores del tipo 
azul de Ultramar o betiin van a ser aplicados sobre el fondo claro. Peru crco 
que uno de los primeros en haber procedido asf, en la Ifnea deTiziano pero 
marcando una evoluefon, una precipitacion en rclacion a £l, es precisamen- 
tc un cspafiol. De modo que Espana tendria nquellos dos pinrorcs que 
descendian dc la formula Caravaggio. Son Ribera y Herrera, quien literal- 
incnre pinta con frecuencia -no siempre- sobre fondos rosa plara, sobre 
una cspccie de rosa platcado. Alii hay verdadeiatnente una espccie dc vela- 
dura propiamente hablando. 

De modo que creo que la dcfmicfon estricta dc la veladura es exnctamcn- 
te aquella que da Goethe en Teor/il de los toloirs. Pcro justamcn tc clla excluye 
la manera Renacimiento. Cuando coloco colores sobre fondo bianco no sc 
trata de veladura propiamente dicha. Goethe distingue tres fondos. Hace 
una revisfon muy rapidu y dice: esta el fondo bianco a la tiza del Renaci- 
miento -no cita el yeso, pero de hccho era sobre todo yeso-; esta el fondo 
sonibrio pardo rojizo del Caiavaggio -lo cita, Goethe cita muy pocos pin- 
tores-; y hay que anadir la veladura. Define as( la veladura: es lo que pasa 
cuando se trata un color ya aplicado como fondo claro. De modo que, a 
pesar del uso, no quisiera emplear la palabra veladura cuando cl color es 
aplicado sobre un fondo que no es cl niisino ya un color, un color necesaria- 
mente claro. Hay veladura unicamcnte cuando sitiian colores por capas 
finas y transparentes sobre fondo claro’. 

Aliora bien, ^que les da csto? Otra formula. ^Cutfl es la formula 
Caravaggio? Es oscuro, saturado o diluido; a la vez saturado y diluido. 
Oscuro saturado desde un cicrro punto de vista y diluido desde otro. Es 

' Cf. J. W. von Coeilte, Teorfa de los ivloirs, op. cic. , pp. 232-233. 
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cntonccs un regimen que Uamaria, scgun nuestra terminologia, profundo y 
rt'bajado, por oposicion al regimen palido del Renacimiento. El regimen 
Rubens -fondo coloreado claro sobre el cual poncn los colores— es el otro 
aspccto del luminismo. Esta vcz la luz no se arranca al fondo oscuro o no 
vienc a cxcavar un fondo oscuro. La luz estd en el piano secundario, y es una 
«>sa formidable. En la tendencia Caravaggio no hay luz del piano secunda- 
rio, la luz estd siempre localizada y, o bicn se arranca del fondo sombrio, o 
bicn cxcava el fondo sombrio como en Ln vocacicndc San Mateo. Pcro una 
In/, ilocalizada que bana cl scgundo piano, y un primer piano al contrario 
oscuro, es la verdadera formula de lo cldsico. De mas estd decir que por 
cjcmplo en Vermeer tienen muy frecuentementcel piano secundario claro 
y la sombra del primer piano. Es una formula extraordinaria, pero la tienen 
tambicn en un pintor que es muy diferente, la tienen en Rubens. <Que 
regimen es? Esya un regimen claro/saturado, es decir, un regimen vivo. 

Concluyo con lo que quiero decir antes de que toniemos un recrco. 
Ustcdcs ven que hay regimenes de colores que remiten a los espacios que 
liemos estudiado prccedentemente. Principalmentc he retomado dos espa- 
cios. El cspacio tactil-optico del Renacimiento con modulacion por la linea 
colectiva conlleva o tiene por corrclato un regimen pdlido del color. Pero el 
color supone este espacio y esta modulacidn. En el siglo XVII, cspacio 
optico y modulacion de la luz o por la luz; aun tienen regimen de color, 
pero tienen varios. Sea cl regimen tipo Caravaggio, sea el regimen tipo 
Rubens. Por diferentes que scan, sirven al luminismo. Son regimenes con- 
sistentes del color, pero al servicio dc un espacio optico y de una modula- 
cion de la luz. 

<Que queremos decir cuando dcciinos que en la pintura occidental es 
verdaderamente el siglo XIX el que scnala el ad venimiento del colorismo? A 
mi parccercs muy simple. Noes que a losotros les hayan faltado todos los 
problemas del color. Los tenlan. <Por que en cl siglo XIX cl problcma del 
color se plantea de una nueva mancra? Porque el regimen de color esta 
cambiando en relacion con los criterios prcccdenrcs, en funcion de los 
criterios que hemos visto. Al mismo tiempo, cl color no hace mas que 
cambiar. Encontramos que en esc niomcnto los pintores tienen sin duda 
neccsidad de aqucllo que los otros no necesitaban. Es decir, la neccsidad de 
que los colores no scan solamcnte un regimen quo sc inventa y reinventa, lo 
cual implica ya un colorismo magistral, sino que sea el color lo que determi- 
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lie un nuevo tipo dc espacio que ya no sea ni cl espacio tactil-optico ni el 
espacio optico de la luz, sino real men te un espacio y una modulacion 
propios del color. 

A veces nos preguncamos que quicrcn deeir todas esras liisrorias del 
color, de los colorcs complcmentarios, las oposicioncs dianiet rales entre com- 
p.cmentarios... Ames eso ten/a una gran importancia, hoy ticnc muy poca. 
En el siglo XIX la Icy llamada «dcl contraste simultaneo», cs deeir, la relacion 
de los complcmentarios y la oposicion diametral entre colores complemen- 
tarios, cs verdadernmente el dato real [toy tile] del color. Tengo la impresion 
de que hoy no es esc el problcma dc los pintorcs. Eso culmina con Seurat. 
No quiero deeir que Seurat estd stiperado, pero incluso cuando los pinrores 
toman algo de Seurat, desatienden totalmente el problema del contraste, 
que esta tail presente en el. Y cs lo niisnio en filosoffa, en imisica. No 
podemos deeir que las obras que ban rcspondiclo a tal problema csten 
superadas. Pero eso explica por que las miranios con un nuevo ojo. Sc 
produce un dcsccntramicnio. Algo que era tan iniportante para un pintor 
ha dejado de serlo para nosotros desde el punto de vista de la practica, de 
modo que nucstra observacion del cuad ro va a valorizar cosas que estaban en 
sordina. Es toda una historia al interior del cuadro. Los pintorcs no sc ocupan 
dc eso, descubren cosas todavfa mas complcjas desde el punto de vista del 
color, que forzosamente no se conforman con esa ley superior. 

(Y antes? Las relaciones entre complcmentarios sc conodan. Ya en Da 
Vinci, ya en el Rcnacimiento. Lo sabi'an practicamente; lo sab (an, en cierto 
modo, opticamente. En el siglo XVII tienen en Rembrandt todos los juegos 
de complemcntarios que quieran. Cuando Rembrandt hacc el fondo som- 
bn'o que cncuentran muy frecuentemente. de dondc la luz sc arranci, 
tienen un rojo vivo de primer piano y la resonancia en sordina en cl piano 
sccundario. en el fondo sombrio, de un verde, un verdoso. Es ya extrema* 
damentc sabia esta resonancia del rojo vivo y del verdoso del fondo. Y 
pienso en un cuadro especffico, El brtiio deSusmid Sabi'an todo eso. En el 
siglo XVII lo saben, pero de cierra mancra no lo tienen tanto en uso, lo 
salien bajo el modo de un «va de suyo». Va de suyo puesto que las relaciones 
entre complcmentarios pueden desplegarse en el siglo XVII, pero a partir 

'■ Rembrandt, El baiio deSusmut ( 1 647). oleo sobre panel, Sraatlichc Muscen, 
Berlin. 
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de un tratamiento del fondo que es de otra naturaleza, por ejemplo, el trata- 
micnto Caravaggio. Al contrario, escos mismos problemas de complementa- 
rios van a devenir fundamentales si el tnuamiento del fondo hace que pasen 
a un primer piano. Es el caso para el luminismo del siglo XVI 1. 

Xavier de Langlais dice que el colorismo del siglo XIX solo puedc ir de 
mal en pcor. Sabcn pintar muy bien, pero ya no saben preparar. Van mas 
idpido, el trabajo de la velocidad. Preparar es la cues cion del soportc. Hay 
quicnes no prcparan en absoluto. Antes no sc podia ir al exterior llevando el 
color en tubo. Estaba el color preparado en pote, para cada tinte tres potes, 
tinte vivo, oscuro, claro. Y lucgo color en pasta para poner los acentos. 
Sucesion en el trabajo: preparation del fondo espeso, trabajo en plena 
pasta, color en pote, distribution de luz, y fmalmente poner acentos. Ca- 
ractcristica de las ttimicas del XIX: el trabajo del soportc es menos importan- 
ce. Hay quicnes trabajan dircctamente sobre la tela, color sobre color. En 
Signac no hay fondo. Manet utiliza el yeso crudo, no rrabajado. Lo que 
adcmds riene un cardcter muy curioso, es un yeso muy absorbente. En otros 
ttiminos remite al punto de vista de lo rdpido. 

Me parece que cl advenimicnto del colorismo en el siglo XIX consisre en 
pintores que van a trabajar color sobre color. No pasan mds ni por la media- 
tion de una matriz exterior blanca, ni por la mrdiacidn de una ntatriz 
interior oscura. Por eso es formidable. Quiere decir que el color alcanza la 
exiscencia por si mismo. Alcanza la cxistencia por si mismo con una condi- 
tion: que estos pintores scan capaces de constituir un espacio coloristico y 
una modulation propia del color. <Qu^ quiere decir un espacio coloristico? 
Quiere decir que ya no pasard por la luz. La luz derivard del color, la linea 
derivara del color, etc. 

Entonces puede hacerse una escala de los tiempos que retroceden cada 
vez mds.Tienen los tres tiempos calmos del Renacimiento: fondo bianco, 
bosquejo, position de los colores sobre fondo. Tienen cl siglo XVI I , y ya con 
Tiziano una precipitation: fondo que deviene espeso, que tiende entonces 
a colorearse. Trabajando en plena pasta el bosquejoes cortocircuitado. Y en 
fin, triunfo del color con los acentos de Tiziano. En el siglo XVII tienen 
pues esta especie de retroceso en los tiempos, donde las cosas sc precipitan. 
Y si intcntara resumir este problcma del colorismo en el siglo XIX, din'a que 
el color son los acentos, que no hay mds que los acentos. Va a hacerse todo 
un mundo con aquello que para los otros solo eran los tiltimos acentos. El 
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plumeado de Delacroix presenta todavfa el fondo Caravaggio, pero todo es 
crispado directamente sobre ese fondo, va a hacer sus plumeados que arran- 
gui el color al fondo. Y despues la coma imprcsionisra, el acenro impresionista, 
que es un poco como se dice de una rnusica, que lo que cuenran son los 
acentos. Descubre que en el color son losacentos los que cuenran. Desde 
entonces, no es por azar que la unidad de esre cspacio devenga el plumeado 
de Delacroix, la coma impresionista o el pequeno punco de Seurat. 

Entonces la cuestion de De Langlais es justa. Pero al menos, dice el, hay 
un tipo que se sale de todo eso, es decir, en el cual no hay resquebrajamiento. 
Es Seurat. Su tratamiento del fondo, su utilizacion, su pequeno punto, etc., 
hace que no resquebraje. Ustedes veil, es siempre este reclamo de la dura- 
ci6n. La palabra de Cezanne: «Quiero dar duracion al impresionismo* 7 . La 
impresidn de una pintura que dura o que no dura. Es muy importanre eso 
para un pintor. Es una especie de cuestion de tiempo. Veremos por que el 
tiempo se introduce ahf. Una pintura que muerde sobre el tiempo. En 
cfecto, entonces, De Langlais no se ha equivocado totalmente. Si se resque- 
braja al cabo de 20 aiios, es como nu'nimo enojoso. Todavfa no sabemos 
bien edmo se mantendran los colores petroleos, acri'licos, etc No sabemos, 
hay que esperar. Pero esta inscripto en el cuadro. Hay una manera del 
cuadro de cstar en el tiempo, de tenet un peso... Entonces la idea de Cdzanne 
de hacer del impresionismo algo durable y solido conccrm'a a problemas 
lecnicos. Tal como los problemas de restauracion. Es asombroso, De Langlais 
dice que hay algunos buenos Delacroix: aquellcs que han sido restaurados 
por algun otro. No esta mal dicho, porque eran obreros que sabian hacerlo. 

Con el siglo XIX hay aiin un nuevo regimen del color. Es un regimen 
que llaman'a tambien vivo. Pero ^por que no se confunde con cl regimen 
vivo del siglo XVII? Es completamente diferente pucsto que el regimen 
vivo del XVII implica precisamcnte esa veladura sobre fondo claro, mien- 
tras que ellos proceden con una pintura en la que ya no hay veladura. Atin 
mas, no hay fondo. El fondo tiende a desaparecer o a ser neutralizado. 

Alcanzado verdaderamente el color por si mismo, van a desplegarse 
desde entonces las relaciones propias de los colores por si mismas. Ante 
todo, las relaciones principales, las relaciones de los complemenrarios. De 

7 He qnerido barer del impresionismo algo solido y duradcro como el arte de los 
museos . . . , en Paul Cezanne, Correspondance, Grasset, Paris, 1978, p. 21 1. 
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alii' laposibilidad de la modulacidn del color. Y de una modulacibn propia 
del color, mientras que antes los regimcncs del color eran los mas sabios del 
mundo, pero estaban al servicio de un espacio de otro tipo, y a fin dc 
cucntas de un espacio incoloro, sea el espacio t.-ictil-optico, sea el espacio 
dptico de la luz. Desde cntonces estaban al servicio de una modulacion quc 
sc dcfima de otra manera, sea modulacion dc la linca colectiva, sea modula- 
cion dc la luz, mientras que aqut se accede a la apcrtura dc un espacio por cl 
color y del color, a un espacio propio del color. Espacio cuya unidad serdn 
los acentos. En ultima instancia, ya no es ni el bosqucjo ni induso el trabajo 
cn plena pasta. Una pintura de acento es todavla otracosa. 

Nos encontramos entonces frente a este problema de un regimen dc 
color en la hisroria occidental, que desenvuclve un espacio y una modula- 
cidn que no pucden ser dcfinidos mas que en rerminos dc color. Entonces 
solo nos qucda muy poca cosa: ver en qud consistc esta modulacion. 

Intervencidn: Essobreeste problema, o la variacion deeste problema 
del fondo y de los colores, de la luz y de los colorcs, que interviene en la 
pintura aniericana contemporanea. En particular, en el pintor Sam Francis, 
esta el fondo bianco y los colores cargados, y un poco :omo en Delacroix, 
rayas que pasan sobre esc fondo bianco. Y la variacidn o la particularidad es 
que en Goethe el negro y cl bianco son las matrices del triangulo cromatico, 
solamente connotan la luz y la sombra, mientras quc en Sam Francis cl 
bianco no es en absoluto ni la sombra ni la luz. El bianco es, dice II, el color 
de todos los colores, cl color primitivo. Y lo llamaba el color del deslum- 
bramiento. El pintor pinta el nacimiento dc su rnirada sobre la tela. Es 
dccir que, en relacion al bianco como color del deslumbraniiento, del des- 
vi'o, la luz deviene negra. O bicn la sombra pasa en la luz, o la luz rcticne la 
sombra. Y el bianco como bianco y negro a la vez, ra a hacer volar cn 
pedazcs el triangulo cromatico. Y en ese momcnto, las especies dc bandas 
que hacc pasar en los cuadros son totalmente curiosas: no tienen un color 
qtic en cicrta forma esta posado sobre un fondo bianco, ni siquiera sc 
arrancana a un fondo bianco; son colores quc surgen a partir dc la blan- 
curn. Deslumbramiento, desvi'o; todos surgen pareciendo desapareccr. Es 
la simultaneidad. Es una suerte de simultaneidad, ni presencia ni ausen- 
cia. Es la simultaneidad del surgimiento. Es la desaparicion en relacion a 
un acontecimiento, el acontecimiento del dcslumbraniento. Que puedc 
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scr al mismo tiempo un acontecimiento para el pintor. Entonces, hay una 
variacion espectacularen relacion al corte ideal historico de la pintura o 
del regimen de color. 

Deleuze: Lo has dicho muy bien, es justo lo que queria decir. Voy enton- 
ces muy rapido para indicarles las direcciones y terniinar con las exigencias de 
este nuevo regimen del color, regimen vivo. A saber, el desplieguc de un 
espacio correspondiente y de una modulacion correspondiente. 

Al interior del impresionismo, lo que pasa verdadcramente, lo que dcvicnc 
fundamental son las relaciones de color como determinante de un nuevo 
espacio. <Por que son fundamentales? Las relaciones de color no jugaban en 
estado puro. Quiero decir, no podi'an jugar cn estado puro a causa de esa 
larga historia del fondo a traves del Renacimiento y del siglo XVII, mientras 
que aquf acccden a un libre juego. Es como decir que lo que va a atenuar o 
a reforznr un color es otro color. Eso ya no esta mediatizado por una matriz 
opor un fondo, decualquier manera que seconciban. Tamo cn el Renaci- 
miento como en el siglo XVII esta esa mcdiacion por la matriz o por el 
fondo. Aquf ya no hay necesidad. Induso si el fondo subsiste, ya no asegura 
la funcion. Son los colores los que arreglan sus cucntas unos con otros, y los 
que se despliegan por sf mismos constituyendo un espacio. 

Entonces es forzoso que csto comicnce por una pintura a pequciia uni- 
dad. Me parece forzoso que comicnce por una pcquena unidad de tipo 
impresionista porque la pcquena unidad pictorica, la coma o el punto, es lo 
que va a rcemplazar el bosquejo y el trabajo en plena pasta. Esto va a ser 
ciertamente la constitucidn puntual de este espacio. Puntual no porque se 
pase de punto en punto, sino mas bien porque el espacio es entonces 
concebido como una red, un tipo de rclacidn de punto. Pues las relaciones 
del color con el color, que ahora accedcn al primer piano, son dobles. Y 
te6ricamente podemos decir que se concilian muy bien, pero practicamen- 
te, si son pintores,son llevadosa privilegiar unas uotras. 

Ustedes recuerdan que las relaciones fundamentales del color pueden 
ser de dos modos. Por un lado, cl modo de las oposicioncs diametrales. Es la 
relacion de los complcmentarios -por ejemplo rojo/verde- que define un 
diametro sobre el circulo. Entonces, relacidn de color bajo la forma de 
oposicion diametral es la relacidn de los complcmentarios, es el contrasic 
simultaneo. Por otro lado, relacidn pcrifcrica va a travds de las cucrdas de un 
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color a otro, saltando el intermedio o incluso sin saltarlo. Hay entonces 
rclaciones perifericas de proximidad y relaciones diamctrales dc oposicidn. 

Sea con sus comas, sea con sus pequcnos puntos, los imprcsionistas se 
sirvcn dc las dos. Es por eso que cn todos los temns los imprcsionistas se 
refieren a dos leyes del color: la ley de los contrastes y la ley de los analogos. 
La ley de los contrastes designs las oposiciones diamctrales entre complc- 
mentanos. La ley de los analogos designa las cuerdas o cl camino perifcrico 
sobre el drculo cromatico. En Cezanne encuentran constantemente las 
referencias a las dos leyes sagradas. Pero las encuentran en todos los 
imprcsionistas. 

<Por que no pueden hacer una sin la ocra? Y bien, no pueden ncgar, 
por ejemplo, que incluso si proceden perifericamente, llegan a los com- 
plcmentarios haciendo todo el drculo. Los complementarios son puntos 
singulares sobre el drculo que recorren perifericamente. Entonces el ca- 
mino perifcrico pasard por y conllevara el juego dc los complementarios, 
el juego de los contrastes. 

Peio inversamente ocurre lo mismo. El contraste entre dos complementa- 
rios implica justamente que no los yuxtaponemos. Si superponen dos com- 
plementarios, tienen grisalla. La oposicion implica que los dos complementa- 
rios, en tanro que los tratamos por gran unidad pictorica, por superficic, scan 
bien distintos. Si no, no podnan oponerse. No estan yuxtapucstos porque hay 
tin problenra de degtadado de uno hacia el otio, sobre el otro. Cuando sc opera 
como el impresionismo -y licmos visto por que operaban as!-, con pcquena 
unidad colorante -pequeno punto o |>equena coma-, cuando se trata de 
pequenas unidades colorantes y ya no de tiempos, cn rigor pueden yuxtaponcr 
dos manchas, una roja y una verde. No pueden yuxtaponcr dos puntos puesto 
que la yuxtaposicion de pcquena unidad es precisamcntc la dcftnicibn de 
mezcla optica, distinguiendose de la mezda quimica. Es deeir, es cl ojo el que 
hace la mezcla. Si yuxtaponen pequcnos puntos rojos y pcqueiios puntos 
verdes, el ojo hace de cllos mezcla optica, produce tin gris. Entonces, si dibujan 
un pequeno punto rojo y un |>cqueno punto verde, deben estar a una cierta 
distancia para que ustedcs ojseren una degradacion del rojo sobre el verde y del 
verde sobre el rojo. Esta degradacibn puede hacerseen daroscuro, pero puede 
hacerse evidentenrentc en color. Hay una degradacion tonal en el orden del 
es|Kctro, no menos que una degradacion en daroscuro. 
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Digo pucs que si privilegian los concrastes, las oposiciones diamccralcs, a 
pesar de todo son llevados forzosamente a inrroducir caminos perifdricos 
del color. Si privilegian loscamrnos perifdricos, forzosamenteson llevados a 
rcencontrar los grandes contrasres, his oposiciones diamcrralcs. Es eso lo que 
va a definir el espacio colorista. 

Tienen una eleccion practica muy curiosa. Tienen pintorcs para quiencs 
todo estd organizado eii funcion de las oposiciones diametrales. En los 
impresioniscas y aun en el neoimpresionismo -Seurat no deja de decirlo- lo 
que cucnra fmalmcnte son las relaciones de complementarios. Y el camino 
periftfrico no intervendrd mas que para degradar un complemcntario sobre 
el otro. Esc es, en cfecto, el metodo del puntiilismo. 

Luego cstan los otros, quienes fmalntente tienen una gran preferencia 
por la analogia, por el camino periferico, es decir, por las relaciones de 
proximidad en la periferia del circulo. Los prdximos tienen, sin embargo, 
discontinuidades variables segun las cuerdas que elijan. Eso me parece muy 
interesance. Veo vcrdaderaniente un extremo en Pissarro. No digo para 
nada que no bay contraste, que no bay compleincntarios en el, digo que eso 
no le interesa. Lo que le interesa es haccr dc su mundo el color de proximi- 
dad. En otros term i nos, lo que le interesa no es la oposicion, son los pasajes: 
no son las oposiciones de tono, son los pasajes de rono en tono. 

Pissarro, que es el mas benevolo de los pimores, es viejo, ha aprendido 
muchas cosas de los otros. El viejo Pissarro dene una posicion muy respeta- 
da en el grupo. Es muy digno, asombroso. Es tan raro, en la naturaleza 
humana, que los tipos viejos admiren lo que hacen los jovencs, que bay que 
saludar este caso. Pissarro esta asombrado por Seurar. Encuentra que lo que 
hace Seurat, un joven hombre, es una mnravilla. Y he aqui que se introduce 
en los pequenos punros de Seurar. Al mismo tiempo esta inciSmodo. Este 
viejo pintor, con el talento que tenia, dice que Seurat tiene r.izdn, que ba 
visto algo: el lazo necesario entre la pequeiia unidad -el punto, el limite- y 
este mundo del color que todos buscamos. Se introduce en el pequeiio 
punto pucsto que busca la conquista de este espacio del color, pero jamrls se 
siente comodo. Estan los faniosos cuadros puntillistas de Pissarro. LI aplica 
un metodo, pero no es el quien lo ha creado. No marchn, hay algo que le 
molesta. Pero me parece que lo que le molesta es muy simple. El metodo dc 
los pequenos puntos era excelenre para construir un espacio del color fun- 
dado de una manera privilegiada en la oposicion, en las oposiciones 
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di-iinot rales. A Pissarro Ic interm cl otro aspecto eel drculo cromatico, cl 
i .mi i no (H-ril'erico dc tono proximo a tono proximo. 

I'l |k queho pimto no se justifica, pierde incluso su ncccsidad, hay una 
cxpccic dc granddad del pequeno punro. Tal cono cn los pintorcs que 
Italian pequeno punro ap.igado, no vivo, no eolorendo. Como Henri Martin, 
que toniaba su metodo, pero hacia pequeiios puntos incoloros. Y vendia 
initcho, contrariamentc a Seurat. Pissarro no estab.i a rse nivel. A pesar dc 
lodo.scscrviadcl metodo por una espedede amor por Seurat, pero el metodo 
no Ic convema tanto, porque su problema era el pasaje dc tono en tono. 

F.n Cezanne, quicn produce todo cste espacio colorista, eso deviene 
algo inexplicable. Lcs habfa sennlado la ultima vez b coexistcncia en el dc 
dos metodos, el tratamiento del mismo tema por dos metodos. Por un 
lado, el metodo luminista claroscuro-tono local en cuanto al color, dc- 
gradacion del tono local por sombra, por claroscuro — Por otro, el metodo 
que ciertamente es cl primero en manejar, en sistcniatizarlo -aunque sea 
variable en cada cuadro-. Consiste en csto: suprimir todos los problcmas 
dc luz, no darsc ninguna luz, no darsc ninguna lines, sino hacer modela- 
do por el color. El modclado del color sera tomar, estableccr una secuencia 
dc los tonos, dc los tonos proximos cn cl orden del espcctro alrededor dc un 
punro culminante-solo que el no cmplca dos veces la rnisma secuencia-. 
Los dos aspcctos se combinan porque el punto cuiminantc tendril relacio- 
nes dc complementario con otro punto situadotn otro lugar del cua- 
dro. Pero el volumen dc la cosa, todo el volumen color estard dado por 
esa secuencia de pequena mancha -<l no cmplca puntos, pero son man- 
clias bastante rcducidas-. Secuencia de manchas cn rl orden del espectro 
en proximidad. 

Cezanne me parece, de una cierta manera, mas ccrcano a Pissarro. Es 
Cezanne quien lanza: «Sc trata del pasaje dc un tono a otro®. Lo que el se 
prohibe es llenar un termino de su scrie con una mezda. Es preciso que cada 
vez encuentrc cl tono justo. Entonces, hay una espccie dc biisqueda dc los 
pasajes. Y cuando Cezanne echa espuma por la boca contra Gauguin di- 
ciendo que lo ha tornado totalmcnte, pero no ha comprendido nada, es 
completamente injusto. Porque Gauguin no lo ha tornado tanto y ha 
comprendido muy bien. Pero Ctlzannc dice que Gauguin no ha com- 
prendido los problemas principales del pasaje, pasaje dc un tono a otro en 
el orden del espectro. 
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He aqui estc espacio constituido por pequeiia unidad pictorica, con «n 
problema que sc agita en ese primer tiempo: <cdmo hacer cocxistir las dos 
vi'as dc cstc espacio, la via perifdrica, la v/a diametral? jC6mo se hacc todo 
csocncadapintor? 

Esta historia de las secuencias coloreadas dc Cdzanne o de la pequena 
unidad, cste espacio colorfstico a pequena unidad, cs ya un micro espacio 
que pictdricamcnte, es una cosa rara en relacidn a las escuelas precedences. 
Es cl triunfo de lo vivo, lo vivo obtenido por esas secuencias, de una manera 
totalmcmc distinta a la del rtfgimcn vivo del siglo XVI I. Son das rcgimencs 
complctamenre diferentes. 

Ustedcs recuerdan que cn mis historias sobre diagramas deci'a que lo 
lastidioso en cllos es que no permanecen docilcs entre dos polos: un polo 
codigo -y podia liabcr injertos de eddigos, cs preciso incluso que los haya- 
y un polo desorden puro. Lo vemos muy bien cn esta historia del color tal 
como in ten to proponcrsclas. Un ejcmplo del polo desorden son los fondos 
oscuros del Caravaggio. Pcro desde el punto de vista del diagrama, falta 
poco para que eso sea un ctSdigo. Y en ultima instancia, frentc a algunas 
dcclaraciones dc Seurat o incluso frente a algunos cuadros, nos pregunta- 
mos que cs lo que introduce. Un verdadcro codigo. Codigo pictorico a 
pcquciio punto. E incluso en Cezanne las secuencias de proximidad cn cl 
orden del cspectro son como el equivalente dc un codigo del color propio 
con sus dos leyes, con sus dos formulas principales: la oposicion diametral 
y el pasajc de proximidad. 

Este espacio colorfstico es formidable, cs pcrfecto. ;Qu<? cs lo que pasa 
dcspucs? Una cosa desaparece cuando ha producido las obras que debia 
producir. Cuando esta saturada por las propias obras que salcn dc clla, 
puede dcsaparecer y morir. 

Y pasamos a otra cosa: a abordar los problemas dc espacios. Habfa dos 
problemas con las pequenas unidades y su primer tiempo. Primer problema. 
Ustedcs teni'an progresioncs dc punto en punto, dc pequena unidad en 
pequena unidad. Espacios dc progresion. Pcro <no iba eso a destruir la 
arquitcctura dc un scotido del cuadro? Pequena.' manchas, pequenos pun- 
:os. . . ^Como salvar la estructura? <Y como salvar la estructura perpendicu- 
lar a la seaiencia colorcada o a las oposicioncs diamet rales? En Cezanne eso 
no es evidente. Hay todo un juego de diagonal cn que la Ifnca es vuelta a 
convocar para salvar la estructura o para reintroducirla en su campo colorca- 
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do, cn el espacio como campo coloreado, hasta Kablar de una arquitectura 
virtual. Incluso si las lineas no estan trazadas, una especie de estructura dc 
piano perpendicular debc afirmarse, sino el cuadro deviene sin vertebras. 
<Qu<f consigue Cezanne? No hay mas codigo, ya no es un codigo del color. 
Primer problema, entonces: ;como salvar la estructura? 

Segundo problema. Las pequenas unidades comprometen tambidn la 
for.ma espccffica, la forma singular del objeto que es estallada en funcidn 
dc esc polvo dc pequcna unidad. Es uu problema inuy vivo cn Cezanne, 
en su teon'a del punto culminante para salvar el espacio de volumen 
singular del objeto. 

Parece que los que rompen con el impresionismo van a flindar el espacio 
de una suerre de expresionismo. Es decir, es aqui que se enganchan los 
problemas dc Van Gogh y de Cezanne. Cezanne es un gran hombre. No le 
gusta Seurat, pero encuentra que los puntos de Seurat, sus comas pueden 
arreglarse. Gauguin es mas despiadado. Hizo una cancion niuy alegre sobre 
Seurat, cuyo estribillo es: «Un pequefio punto, dos pequehos puntos, tres 
pequehos puntos». Detestaba todo eso. 

Elios quieren salvar dos cosas que necesitan un nuevo espacio, un nuevo 
empleo del color -eslo que vaa haceriossalirdel impresionismo-: salvar la 
arquitectura, cs deeir, rcintroducir las fuerzas, y rcconstituir cl volumen 
singular de la cosa en sfii misma. <C<5mo van a hacer? Li solucion es niuy 
interesante, pero va a ser el estallido del impresionismo cn continuidad con 
el neoimpresionismo de Signac. Ya Van Gogh, pero con mas razdn Gauguin, 
van en otra direccion. 

jQue es lo que van a hacer? Van a rcencontrar, a rcstaurar la arquitectura. 
Pero ya no se trata de volver a una arquitectura tipo itr.liana renaccnrista. En 
ese momento llaniaban as! a la composicidn del cuadro. No se trata de eso. 
Elios no pueden volver atrds, es prcciso que retomen y reinventen una 
arquitectura con color y por el color. Es la priniera direccidn: restaurar la 
arquitectura por el color, con el color. Redcscubren en un contexto absolu- 
taniente nuevo algo que antes ya existia. Van a descubrir el color estructura. 
Sonasombrosamente modernos. Es una cspccic dc conquista dc una pin- 
tura moderna, mas moderna que el impresionismo. Li expresion mas sim- 
ple de la estructura es el retorno del color liso, es decir, el color ptiesto en 
piano, un color monocipmdrico colocado en piano sobre la tela. Y eso no 
tiene.nada que ver con un retomio al Renacimicnto. Es la utilizacion del 
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color estrucrura, mientras que cn el Renacimiento la estructura es asegurada 
por otras cosas, por un tipo de li'nea colectiva. Nada que ver. 

Eso va a implicar todo tipo de cosas. Y si Van Gogh y Gauguin se 
lanzanal mismo tiempo ahi dentro, Cezanne dice que Gauguin no ha 
comprendido nada del problema del pasaje. Pero no es su problema, no se 
le puede pedir todo. En desquitc, Cezanne no comprende nada del proble- 
ma de Gauguin: el aspecto del color y de la estrucrura. 

El color liso monocromo es la forma mds simple de estructura, cs unifor- 
me. Pero <en que es una estructura? Comienza a dibu jarse algo de lo cual no 
se ha salido. La pintura americana esta hundida allf. Es una especie de 
pareja estructura/banda. El color deviene estructura, y se ve bien cuando 
ponen en pareja la estructura, el color liso, y una banda o cinta. Ahi pasa 
algo propiamente colon'stico. Un ejemplo es Sam Francis, uno de los mas 
grandcs pintores americanos que ha ido en esn direccion, que se dice, con 
toda raz6n, un expresionisra abstracto. Ustedes hacen un color liso mono- 
cromo y van a introducir, en una especie de estructura compleja, sectorcs de 
otro color. Por ejemplo, un color liso rojo y un sector violeta. Entonces 
ocurre todo un juego, pueden tener un color liso y muchos sectorcs, o 
simplemente tender a travds de vuestro color liso una cinta de otro color. 
Pueden introducir matices de daro y oscuro cn vuestro color liso, pero es 
monocromo, el interns es que el color liso es monocromo y que sOlo mtervie- 
nen diferencias no de valor -es decir, de claroscuro- sino de saturacidn, que 
juegan al nivel de cercam'a o lejanr'a de la cinta. Habra relaciones de cercania 
entre el color liso y la cinta que lo arraviesa. Hay todas las figuras que quieran 
-una seccidn rectangular en el color liso, una cinta que lo atraviesa complc- 
tamente de arriba a abajo o de derecha a izquierda, etc.- y segiin el color del 
color liso [la couloir del aphu] y su reiacion cot el color de la cinra, un tipo 
de saturacion. 

Si han comprendido estas estructuras complejas de tipo estructura/ban- 
da, color liso/cinra, comprenden que un puro monocromo, un puro color 
liso hace estructura. Que las diferentes saturaciones ya pueden introducir 
en el todo un armazon, una estructura. Es decir, pueden funcionar como 
sccciones o cintas no localizadas. Esta es una primera cuestion. Tienen 
entonces un despliegue del color estructura. 

^Que cambia eso? Las relaciones complementarias no imporran. Es sim- 
ple, porque han vuelto a una pintura de gran superficie. Y actualmentc hay 
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iim.i uaidcncia a volver a la gran unidad. <Diran quc lo quc va a determinar 
vucxira dcccion de la seccion del color liso son las relaciones de complemen- 
tarins? (No! Eso cst.4 terminado, no hay mas nada que sacarle. Si lo piensan 
imisio- cs lo misn>o para mi cn filosofia. Hay cosas que no lian perdido nada 
de so Ircscura. . . a condicidn de que no las repitamos. Hay que ir por otro 
lado. Si Cdzanne ha hecho lo que ha hecho, es para que nadie lo rchaga. Es lo 
inismo cn literatura. En todas panes. Entonces, ya no sc rrata de rcladoncs dc 
complcmcntarios, sino dc las diferencias de saturacion entre tintes. 

Aiusidn a un texto genial que ha venido despues Goethe, un texto de 
Schopenhauer*. El hab/a corregido la teoria de una manera muy interesan- 
le cn un ensayo dc juventud. Habia introducido la idea dc un espacio 
propio de los colores y dc un peso propio de los colorcs. Era muy curioso, 
pucs no hay ninguna razdn para que el circulo cromctico scadividido. Su 
astucia diabolica consistia cn proponer la division del circulo en tres. Divi- 
ilir abstraccamente el circulo cromdtico en tres. En efecto, hay tres comple- 
mentarios, tres relaciones: rojo/verdc, azul/naranja, amarillo/violcta. Divi- 
den cl circulo en tres partes igualcs cada dos colorcs Cada grupo dc dos 
com piemen tarios ocupa un tercio de circulo. Pcro al irtcrior de cada tercio, 
la rclacion entre un complementario y el otro no cs dc igualdad. Por ejem- 
plo, vcrdc/rojo scria bajo el modo 2/2, el tercio dc circulo es dividido en 2. 
Pcro la rclacion azul/ naranja no es de igualdad. Ya no recuerdo cifras, seria 
del tipo 2/3 y 1/3. Cada gmpo dc complcmcntarios ticne su espacio dc 
rcparticion. Encuentro csto muy intcresante porque ya es una cspccic de 
estructuracion propia del color, hay una cspccic de cantidad cspacializante del 
color. Anadia consideraciones nuevas sobre d peso, en rclacion a todas las con- 
sideraciones de los coloristas americanos sobre una especie de peso de los colores. 

Un teorico del color moderno, quc se llama Albers, extrae de todo eso una 
cosa que me parece muy concreta. Es lo que llama los estudios dc cantidad, sea 
la cantidad espacializante dd color, sea la cantidad ponderable, d peso del color. 
Icrmina diciendo: Los estudios de cantidad nos conducen a pensarque inde/ten- 
diaunnente de las reglas deannonia, todo color va o tmbaja con cualquier otro si sus 
cantidades son apropiadas’. Cico que eso es la pintlira moderna. 


" Arthur Schopenhauer, Sobre la vision y los colons (1815). 

’ Josef Albers, Interaction of Color , Yale University Press, 1975, p. 44. 
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En tanto introdujeran solamcntc las oposiciones dianietrales o las rela- 
cioncs dc proxiinidad, habrta de cicrta nianera Icyes. El impresionismo ha 
sabido dcscubrir esas leyes, descnvolverlas y dcsplcgarlas, Ics ha sacado cl 
maxi mo. Dcbajo, habi'a todavfa quicn palpitant, habi'a un mundo sin ley. Y 
el mundo sin ley cs cuando introduccn nucvos cocficientes del color. La 
energi'a espacial o la encrgta pondcral, por cjeriplo. jTodo va con todo, si 
ponen coeftcientes conveniences! Me gusta mneho esa frase porque cs cicr- 
tamente una frase de pintor: todo color, independientemente dc las reglas 
de armonia, va o trabaja con cualquier otro color. Eso cs el colorismo. 

Hay un texto de Van Gogh que cncuentro estupendo. Sc trata del 
momento en que Gauguin y Van Gogh diccn que no hay mas que una cosa 
verdadera en la pintura, que eso cs lo esencial: cl retrato. Hay que hacer un 
rctrato moderno. Es una inversion dc los valorcs en relacion a la jerarquia 
cezanniana. Para Cdzanne, pensar eso conllcva muchas cosas practicas, un 
cambio en el orden dc los valorcs. fil jamds lo ha ocultado: paisajes y n.itit- 
ralezas muertas; y cl rctrato estaba bien a condicidn dc que se lo trace como 
una naturaleza muerta o un paisaje. Por eso sus ictratos son muy naturaleza 
rnuerta. Hay una inversion: retorno al retrato. Y csta fundada en la historia 
de la evolution del color. Hay forzosamente un retorno al retrato porque ya 
no son mas las oposiciones dianietrales las que cueiitan. 

<Con que esta en relacion el color cuando han iiberado el color cstructu- 
ra? Una relacion no con complcmentarios o dc proxiniidad. I/is colores lisos 
son los tonos vivos, es el regimen vivo. Los tonos rotos no son dos complc- 
mentarios mezclados, eso Ics da grisalla. Es una mezda de dos complemen- 
tarioscon dominanciadeuno. Un azul roto es una mezclaazul/naranja con 
dominancia de azul. Se rompe el rono. El mismo tono es retomado dos 
veccs como tono vivo y tono roto. Es una mancra de superar las oposiciones 
dianietrales y los caminos de proxiniidad. 

A partir de Gauguin, dc Van Gogh, se engendra el retorno al retrato. 
No neccsariamenrc, sino dc una nianera comoda: el tono roto es excelcnte 
para hacer la came. La formula Gauguin. F.l grin rptrarn moderno sobre 
color liso. El color liso representa un tono vivo; la carne, las ftguras, repre- 
sentan el tono roto. 

Que se representc a alguicn o no, no ticne importancia. Lo importantc 
del propio juego tono vivo/tono roto cs la extraordinaria libertad que da. 
Las limitacioncs de las oposiciones dianietrales y la iimitacion del caniino 
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dc proximidad han conquistado un nucvo espacio del color, que scria el 
dc la energla espacializante y ponderable: peso del tono roto, cspacialidad 
del tono vivo. 

Tono roto/ rono vivo, rcpeticidn del tono vivo por el tono roto, devicne 
la formula colorista Van Gogh-Gauguin. Podemos suprimir lo que quera- 
mos, pero nos qucdan dos colores cuyos problemas ya no csran regulados 
por los complcmentarios o lo que sea. Van Gogh dice ser colorista, pero 
colorista arbitrario. Es dccir, habcr conquistado el espacio dondc las relacio- 
nes entre colores ya no estdn limitadas ni por el contraste ni por la ccrcama. 
Eso crea distancias de espacio infinito. 

Nos quedamos con nuestros dos clementos del color modcrno, a sa- 
ber: el color cstructura y el color fucrza. Por una parte, el color estructura 
que culmina con la monocromia del color liso, es la estructura del color 
liso cinra o color liso sector: por otra parte, el tono roto que culmina con 
la carne y las carnes. El juego colores fuerza y color estructura define el 
espacio colorista y forma la nueva modulacidn -Gfzanne pensaba que en 
csta direction se suprimia la modulacidn-. Conocemos pues una modu- 
lacitSn totalmente distinta que estara defmida, bdsicamente, por la repeti- 
cfon del tono vivo por el tono roto. 
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Spinoza y la certidumbre 
en la creacion 


Deleuze: Mucho quisiera que no abandoncn vucstra Iccmra sobrc 
Spinoza'. 

Intervencion: Hemos visto a Spinoza y Descartes, a Spinoza y Proust, a 
Spinoza y Hegel. El ano pasado hemos visto a Leibniz. Ultimamente he 
hojeado el libro de Holderiin. En una carta de ese libro hay una frasc sobre 
Spinoza 1 , hay un texto que seiiala una aproximacion entre Leibniz y Spinoza. 
Yo no se si Spinoza lo ha leido o no, pero son contempordneos <no? 

Deleuze: Son contemporaneos, se conoccn. Leibniz ha hecho una visita 
a Spinoza. No se sabe bien lo que se han dicho. Pero si, hay semejanzas por 
otra parte. <Hay alguna otra pregunta? 

1 Este extracto que presentamos como Anexo corresponde al inicio de la 
Clasc 1 del 3 1 /3/8 1 . Ver nota al pic n° 1 . Clasc I . 

1 Cf. «Las cartas de Jacobi sobrc la doctrina dc Spinoza-, en Fiedrich 
Holderiin, Emayoi, Hipcrion, Madrid, 1990, p.igs 25 y 26. 
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Richard Pinhas: Eramos una trcintena para plantcdrtcla, yo soy cl por- 
tavoz... Es niuy democratico. Si no tc moles ta desarrollar un poco. .. 

Dcleuze: Si. 

Richard Pinhas; <En serio? 

Delcuze: No, no. 

Richard Pinhas: En mi caso personal, me gustaria saber si cuando un 
compositor crea -o un pintor o un filosofo o un Meritor, cs lo mismo- 
percibe algo sienipre entre comil las- que a priori no pcrtcnecc al mundo 
exterior, aunque este cn rclacion inmedinta con cl mundo exterior, por 
tanto, con el mundo de his rclacioncs. Es a partir del momento cn que tienc 
la percepcion dc un instante asi que Mozart va a desarrollar lo que cs una 
nuisica. Un cscritor va a desarrollar un texto cuando tienc la percepcion de 
algo que pasa cn su cuerpo o en su «alma» -entre comillas-. O es a partir dc 
alii que un filosofo como Bergson va a cncontrar lo que llama la intuicion o 
un i nusico va a dean «Esto cs lo que hago». Es del cosmos, pero lo siento en 
mi, lo que resulca esta en mi. ^Esto podria pertcncccr al terccr genera dc 
conocimiento o ser un paso hacia el cn cl analisis que has hecho de las auto- 
afccciones en Spinoza? Hay algo que pasa al interiory que es ya de un orden 
muy clevado a nivel creativo, tanto cn el pintor, como en el nuisico, el 
filosofo o el escritor. Aun cuando el termino percepcion no este bien <cual 
scria la relacion entre esta percepcion interna y la otra percepcion? 

Deleuzc: Son dos preguntas. Rapidamcntc comicnzo por la segunda 
porque es evidentemente la m;is intcresante. Y la masdificil, una pregunta 
a la cual uno no puede responder sino vagamcntc. Asi pucs, tu preguntas a 
la vez cn que consistcn ciertos estados cuvos cjcmplos mas sorprendentes 
l>crtciicccn cn cfccto al arte. <Que quicre decir cuando un artista -pero cso 
delic valer tambien para otra cosa distinta al arte- comicnza a posccr una 
especic dc ccrtidumbrc? jY una especie de certidumbrc dc que? Lo primero 
cntonces es definir esta especie de certidumbrc. Se trata de un momento 
bastante preciso. Es quizis el momento en que el artista es lo mas fragil y 
tambien y lo mas invulnerable con esta certidumbrc. En cse momento llcga 
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a una cspccie de ccrtidumbrc. <A que concicrnc? A lo quc quicrc liaccr, a lo 
quc pucdc hacer, todo cso... Esos cstados no cstan en absoluto dados, ni 
siquicra cn los artist as. Esas cosas no cstan dadas. Casi podcmos asignar una 
fccha cn la quc alguien comienza a tcner csta -no llcgo a cncontrar otro 
tcrnaino- cspccic dc ccrtidumbre. Sin embargo, no podria decir todavia -y 
no hay lugar para liacerio- lo que quicrc barer I nrluso si cs escritor, incuso si 
cs filosofo. Pcro cxistc csta ccrtidumbrc. Y csta ccrtidumbrc no es cn absoluto 
una vanidad dado quc, por cl contrario, es una cspecic dc modestia inmensa. 

Entonccs, si ustedcs quicrcn, vantos a hablar de estos cstados justa- 
mente a proposito dc la pintura. Me parccc sorprendente que cn el caso 
dc grandcs pintorcs, casi podcmos .asignar fcclvas cn las que entran en csta 
especie dc ccrtidumbrc. 

La pregunta dc Richard cs -y desdc luego, d es cl primero cn saber quc 
su pregunta es un poco forzada, pucs Spinoza no habla dc csto en ningun 
texto- si sc pueden asimilar estos cstados de ccrtidumbrc a algo como el tcrcer 
genero dc conocimiento. A primera vista diria que si, pues <quc cs lo que hay 
si intento definir los cstados del tcrccr gcncro? Hay una ccrtidumbrc. 

Es un modo dc ccrtidumbrc muy particular quc Spinoza expresn, por otra 
parte, bajo cl ttfrmino un poco insdlito dc concicncia. Es una cspccie dc 
concicncia, pcro quc sc ha elevado a una potcncia. Gtsi diria quc cs la ultima 
potencia dc la concicncia. quc cs, como definir csta concicncia? Dina que cs 
la concicncia interna dc otra cosa. A saber, es una concicncia de si, pero que 
como tal aprehende una potencia. Entonccs, lo quc capta csta concicncia de si 
que sc ha elevado, que ha devenido concicncia dc potencia, lo capta al interior 
dc si. Sin embargo, lo quc capta dc cstc modo al interior de si es una potencia 
exterior. Es asi como Spinoza intenta definir el tcrccr gcncro. Finalmentc, sc 
podria decir cdino reconoccr practicamente quc ban alcanzado cl tcrccr genero, 
esc gcncro casi mistico, csta inruicion del tcrcer genero: es cicrtamentc cuando 
afrontan una potencia exterior y esta potencia exterior csta en ustedes quc la 
afrontan, quc la captan dentro suyo. Hay quc mantener las dos cosas. 

Es por eso quc Spinoza dice, final mente, quc el tcrcer genero dc conoci- 
miento cxiste cuando ser concientc dc si mismo, ser concicnte de Dios y ser 
concicntc del naundo, no hacen mas quc uno. Creo que es importance 
tomar literalmcntc las formulas de Spinoza. En cl terccr gdnero dc conoci- 
miento soy indisolublcmcntc concicnte dc mi mismo, de los otros o del 
mundo y de Dios. Si ustcdcs quicrcn, entonccs, csto quicrc decir quc sc 
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trnra de esta especie de conciencia de si que es a] mismo tiempo conciencia de 
la potincia; conciencia de la potencia que es al mismo tiempo conciencia de si. 

^Por que es que uno esta a la vez seguro y no obstan te muy vulnerable? 
Estamos niuy vulnerables porque solo falta un punto minusculo para que 
esa potencia nos arrastre. Nos desborda tanto que, en ese momento, ocurre 
como si estuvieramos abatidos por su enormidad. Y al mismo tiempo esta- 
mos seguros. Lb estamos porque el objeco de esta conciencia, por exterior 
que sea en tanto que potencia, es captado dentro de ml. 

De modo que Spinoza insisteenormementesobreel punto siguiente: la 
fclicidad del tercer genero, a la cual reserva el nombre de beatitud, es final- 
men te una felicidad' rara. Es decir, es una felicidad que no depende sino de 
mi. <Hay felicidades que sblo dcpenden de mi? Spinoza diria que es una 
cuestidn falsa preguntarsc si las hay, puesto que es verdaderamente cl pro- 
ducto de uiiaconquista. 

La conquista del tercer genero consiste precisamente en llegar a estados 
de felicidad en que, al mismo tiempo, haya certidumbre de que pase lo que 
pase, de cierta manera, nadie puede quitarmelos. Bueno, «pase lo que pase». . . 
todo puede suceder, ustedes saben. . . podria quizas morir, de acuerdo. A 
veces pasamos por estados asi, desgraciadamente no durables. Pero hay algo 
que literalmente no se me puede sacar: esa extrana felicidad. En el Libro V 
de la luica Spinoza describe esto muy, muy admirablemente. 

No si si he respondido. Si, diria que es lo que la vez pasada llamaba la auto- 
afcccidn. Es precisamente esta conciencia de la potencia que ha devenido 
conciencia de si. Puede ser entonces que el arte presente estas formas de 
conciencia de una manera particularmente aguda. La impresion de devenir 
invulnerable. . . Ah, si. . . Pero no alcanzo a expresar la extraordinaria modestia 
que ncompana esta certidumbre. Es una especie de certidumbre de si que 
inmediaramente se apoya en una modestia. Es como la relacidn con una poten- 
cia. 

Pero entonces, para volver a la pregunta mas simple de Richard, creo que 
estas auto-afecciones que van a defmir el tercer gdnero — y que ya definen el 
segundo- son muy importances' en el trazado de la Illicit. Creo que Spinoza 
parte verdaderamente de un piano de existencia en el que nos ha mostrado 
por todas las razones del mundo c6mo y por que estabamos condenados a 
las ideas inadecuadas y a las pasiones. Una vez mas, el problema de la Illicit 
es c6mo se podria salir de ellas. Ahora bien, a primera vista, el ha acumulado 
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todos !os argumencos para mostrarnos quc, en ultima instancia, uno no 
puede salir de allt. Es decir que, en apariencia, estdbamos condenados al 
primer gdnero de conocimiento. 

Tomo un solo ejemplo: no sornos libres. Hay que ver cl odio que Spinoza 
ticne contra un muy mal concepto de libertad. <Que quiere decir la liber- 
tad? Su idea es muy simple. No somos libres puesto que siempre sufrimos 
acciones, siempre sufrimos los efectos dc los cucrpos cxtcriorcs. Si se Kama en 
scrio la descripcidn del primer genero de conocimiento en Spinoza, no vemos 
c6mo podrfa haber una idea vcrdadera. Tampoco vemos c6mo se puede salir 
de alii. Sufrimos los efectos de los otros cuerpos, no hay idea clara.y distinta, 
no hay idea vcrdadera. Estamos condenados a las ideas inadecuadas, a las 
pasiones. • . , . 

Sin embargo, toda la £tica\ a a ser el trazado del camino. E insisto sobre 
esto, es un camino que no preexiste. En el mundo mas cerrado del primer 
gdnero de conocimiento, la Etica va a trazar el camino que hace posible una 
salida. Ahora bicn.si intento resumircste trayecto, lo fundamental son las 
etapas de esta salida. 

Si tuvicra una lupa, diria que la primera etapaes esta: nos damos cuenra 
que hay dos tipos de pasiones. Permnnecemos en la pasi6.n, pcrmaneccmos 
en el primer genero, pcro lo que va a ser decisivo es una distincidn entre dos 
tipos de pasiones. Hay pasiones quc aumentan mi potencia de actuar. Son 
las pasiones de alegria. Hay pasiones que disminuycn mi potencia de actuar. 
Son pasiones de tristeza. Tanto unas como otras son pasiones. <Por qud? 
Porque no poseo mi potencia de actuar; aun cuando ella aumcnta, no la 
poseo. As i pues, estoy aun plenamente en el primer genero de conocimien- 
to. Esta es la primera etapa: distincion de las pasiones alegres y de las pasio- 
nes tristes. Tengo las dos. ^Por que? Porque las pasiones tristes son el efecto 
sobre mf del encuentro con cuerpos que no me convienen, es decir quc no 
se componen directamente con mi relacion. Y las pasiones alegres son el 
efecto sobre mi de mi encuentro con cuerpos que me convienen, es decir 
aquellos que componen su relacidn con mi relacion. 

Scgunda etapa. Ustedes ven, las pasiones alegres estan siempre en cl 
primer genero de conocimiento. Pcro cuando eiperimenio pasiones ale- 
gres, efecto del encuentro con cuerpos que convienen con el mi'o, cllas 
aumentan mi potencia de actuar. <Que quiere decir eso? Quiere decir no 
que me determinan, sino que me induccn, me dan la ocasidn para formar la 
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ii< k ton cnmun. ^Nocidn cornu 11 a qud? Nocion comun a los dos cucrpos: cl 
< lu-rpo quc me afecta y mi cucrpo. Es una segunda etapa. 

I'rimcra ctapa: las pasioncs alcgres sc distinguen de las pasiones tristes 
porijuc las pasiones alegres aumentan mi potencia de actuar, mientras que 
las nistes la disniinuyen. Segunda etapa: esas mismas pasiones alegres me 
induccn a formar una nocion comun, comun al cucrpo que me afecta y a 
mi propio cucrpo. 

Pregunta subordinada a esta segunda etapa: <porque las pasiones tristes 
no me induced a formar nocioncs comuncs? Spinoza es muy capaz, puede 
dcmostrarlo matematicamente. Si dos cuerpos disconviencn, no es jamas 
por algo quc les es comtin, sino por sus diferencias o sus oposicioncs. Re- 
flexionen bien, pucs hay un pasaje teorico que comprender, pero es dc 
hccho muy prrfctico. En otros terminos, las pasiones tristes son cl cfccto 
sobre mi cucrpo de un cucrpo que no conviene con cl mio, es decir que no 
componesu rclacidn con mi propia relacion. Dcsdcentonces, la pasion 
triste es cl cfccto sobre mi cucrpo de un cuerpo que es captado bajo el 
aspccto en que no ticne nada en comun con el mio. Si captaran ese mismo 
cucrpo bajo el aspecto en quc ticne algo en comun con el vucstro, ya no los 
afectarfa de una pasion triste. Los afecta de una pasion triste en tanto enpraron 
ese otro cuerpo como incompatible con el vuestro. Asf pucs, Spinoza puede 
decir que solo las pasiones alegres me inducen a formar una nocion comun. 

Ustedes recuerdan que las nociones comunes no son en absoluto cosas 
teoricas. Son nociones extremadamente practicas, son nociones practico- 
eticas. No comprendemos nada si haccmos de ellas ideas matematicas. Asi 
pues, la pasion alegrc, que es el efecto sobre mi de un cuerpo que conviene 
con el mio, me induce a formar la nocion comun a los dos cuerpos. Pam dar 
cuenta de esta segunda etapa, diria que las pasiones alegres literalmente se 
revisten de nociones comuncs. 

Ahora bien, las nociones comunes son nccesariamente adecuadas. Lo 
hemos visto, no vuel vo sobre esto\ Entonces, ustedes ven por que camino 
hay unasalida. Tendiamos a decir: «Pero jamas podremos salir del primer 
genero de conocimiento». Ustedes ven quc hay un camino. Hay un cami- 
no, peroes una linca muy quebrada. 

Si he tornado conciencia de la diferencia de naturaieza entre las pasiones 

y Cf. Cities Delcuze, En medio de Spinoza, op. cil., p. 135. 
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alegres y tristes, me doy cucnta que las pasiones alegrcs me dan el medio dc 
tebasar el dominio de las pasiones. No es que las pasiones sean suprimidas. 
Estdn aid. permaneceran. El problema de Spinoza no es hacer dcsaparecer 
las pasiones. Es, como lo dice el mismo, que elias ocupcn fmalmentc la 
mcnor parte relativade mi mismo. <Que quieredecir que ellas ocupen la 
menor parte relativa de mi mismo? jEso tampoco esta dado en absoluto! 
Esta en m( fabricar partes de mf mismo que ya no cste'n sometidas a las 
pasiones. Nada esta dado dc antemano. 

<C6mo fabricar entonccs partes de mi mismo que ya no esten sometidas 
a las pasiones? Vean la respuesta de Spinoza. Hago la diferencia entre 
pasiones tristes y pasiones alegres. Tengo pasiones tristes, de acucrdo. Me 
csfuerzo, segiin su formula, «tanto como esta en mf» para experimentar el 
maximo posible de pasiones alegres y el nu'nimo posiblc de pasiones tris- 
tes. Hago lo que puedo. 

Todo esto es muy prrictico: hago lo que puedo. Ustedes me diran que 
es obvio. No, porque como lo seiiala muy bien Spinoza, las personas no 
dejan de envenenar la vida, no dejan de revolcarse en la tristeza... Todo cl 
arte de las situaciones imposiblcs del que hemos hablado... jSc meten en 
situaciones imposiblcs! 

Hace falta desde ya una sabiduria para scleccionar las pasiones de alcgria, 
para intentar tener cl maximo posiblc de ellas. Y esias pasiones de alcgrfa 
subsisten como pasiones, pero me inducen a formar nociones coniunes, cs 
decir, ideas practices de lo que hay en conuin entre cl cuerpo que me afecta 
de alcgria y mi cuerpo. Estas nociones comunes -y solo ellas- son ideas 
adecuadas. Entre un cuerpo que no me conviene, emre un cuerpo que me 
destruye y mi cuerpo no hay nociones comunes, pucs el aspecto bajo el cual 
un cuerpo no me conviene es incompatible con la nocuSn comun. En 
cfccto, si un cuerpo no me conviene, es bajo el aspecto de que no ticnc nada 
en coniun conmigo. Bajo el aspecto en que ticne algo en comun conmigo, 
me conviene. Esto es evidente, es seguro. 

Asi pues, en el punto en el que cstoy -segunda etapa-, he formado 
nociones comunes. ^Pero a que remiten estas nociones comunes, esta idea 
de la relacion comun entre el cuerpo que me conviene y mi cuerpo, si las 
roman practicamente, si no hacen de ellas ideas abstractas? A la formacidn 
de un tercer cuerpo del cual cl otro cuerpo y el nn'o somos las partes. Eso 
tampoco preexiste. Ese tcrcer cuerpo tendra una relacidn compuesta que se 
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encontrard canto en el cuerpo exterior como en mi cuerpo. Eso sera el objeto 
tic una nocidn comun. 

De las nociones comunes, que son ideas adecuadas, derivardn afectos, 
sen timicntos. Y lo que querfa decir cs que no pueden confundir los afectos 
que estan en el origen de las nociones comunes con los que derivan de ellas. 
Esta confusion serfa un grave contrasentido. En ese momento h Erica ya no 
podria funcionar. Es decir, es grave. 

^Que diferencias hay entre los dos tipos de afectos? Los afeccos que estan 
en el origen de las nociones comunes son las pasiones alegres. Me repito una 
vcz mrfs para que esco sea muy claro. Las pasiones alegres son el efecto sobre 
mi de un cuerpo que conviene con mi cuerpo, induciendome a formar la 
nocidn comun, es decir una idea de lo que hay de comun entre los dos 
cucrpos. Y la idea de lo que hay de comun entre los dos cuerpos es la idea de 
un tercer cuerpo del cuai el cuerpo exterior y el mio son las partes. Asi pues, 
usredes veil que los sentimiencos que me inducen a formar una nocion 
conuin son pasiones de alegn'a. Hemos visto que 1 m pasiones de tristeza no 
nos indudan a formar nociones comunes. Ahora bien, los sentimientos que 
derivan de las nociones comunes ya no son pasiones de alegria. Son afectos 
activos. Puesto que las nociones comunes son ideas adecuadas, derivan de 
alii afectos que no se contentan con aumentar mi potcncia de actuar, como 
las pasiones alegres; derivan afectos que, por el contrario, dependen de mi 
potencia de actuar. ' 

Presten mucha atencion a la terminologia de Spinoza y no confundan 
-pues el jamas lo hace- las dos expresiones: lo que aumenta mi potencia de 
actuar y lo que deriva de mi potencia de actuar. Loque aumenta mi poten- 
da de actuar es forzosamente una pasion. Puesto qae mi potencia de actuar 
aumenta, es preciso suponer que yo no tengo aun posesion de ella. Mi 
potencia de actuar aumenta de modo que tiendo a la posesion de esta 
potencia, pero no la poseo. Es el efecto de las pasiones alegres. Bajo la accion 
de las pasiones alegres, formo una nocion comun. Ahi poseo mi potencia de 
actuar, porque la nocion comun se explica por mi potencia. En ese momen- 
to, pues, entro en posesion de mi potencia. En posesion formal, poseo 
formalmente mi potencia. De esta posesion formal de mi potencia de actuar 
a travds de la nocion comun derivan afectos activos. De modo que los 
afectos activos que derivan de las nociones comunes son la tercera etapa. 
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Si intento resumir todos esros momcnros, ciria que hay entonces trcs 
etapas. Primera etapa: selcccionan, tanro conio puedan, pasiones alegrcs. 
Segunda etapa: forman nociones comunes que vienen a revestir las pasiones 
alegrcs. No las suprimen, las reviscen. Tercera etapa: de esas nociones comu- 
nes que revisten a las pasiones alegres, derivan afectos activos. En ultima 
instancia, las pasiones y las ideas inadecuadas ya no ocupan proporcional- 
menre m:(s que la menor parte de uscedes mismos. Y la mayor parte es 
ocupada por ideas adccuadas y afectos activos. Yo no podia decirlo antes, 
habfaque hacerlo. 

Ultima etapa. Las nociones comunesy los afectos activos que derivan dc 
ellas van a ser revestidos ellos mismos por nuevas ideas y nuevos estados o 
afectos: las ideas y los afectos del tercer genero. Es decir, esas auto-afecciones, que 
siguen siendo un poco misteriosas para nosotros, que definirdn el tercer genero 
-mientras que las nociones comunes definian iinicamente el segundo-. 

Para terminar con todo csto, hay una cosa que me fascina: <por que 
Spinoza no lo dice? Evidenremente la respuesta debe ser compleja. Dc 
hecho, si no lo dijera, rodo lo que digo seria falso. Es preciso que lo diga. Y 
lo dice. Ticne este orden muy curioso: primera etapa, ideas inadecuadas y 
pasiones alegres, selecrion de las pasiones alegres; segunda etapa, formacion 
de las nociones comunes y afectos activos que derivan de las nociones 
comunes; tercera etapa, tercer genero de conocimienro, ya no nociones 
comunes, sino ideas esencias, ideas esencias singulares y afectos activos 
que derivan de ellas. 

Entonces mi pregunta se transforma: si lo dice <por que no lo dice bien 
daro? Creo que es simple: no podia hacerlo de otro modo. El present.! estas 
tres etapas como sucesivas, pero lo hace en el libro V. Y el libro V no es un 
libro facil — hemos visto por que-. El dice que es un libro a toda velocidad. 
Y una vcz mas, no porque esta mal hecho o hecho rdpidamcn te, sino porque 
en el tercer genero de conocimienro sc alcanza una cspecie de velocidad del 
pensamiento que Spinoza persigue y que da a la £tica ese final admirable, 
como una especie de final a toda marrha. I Jna especie de final relampago. 

lo dice entonces en el libro V. Atraigo particularmcnte vuestra atencion 
sobre un reorema, sobre una proposicion al comicnzo de ese libro, donde 

4 Baruch Spinoza, £tica dentostnida segiln el orden geomitrico, Alianza, Madrid, 
2002. Libro V. proposicion X. 
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Spinoza dice: En tanto no estanios atormcntados por afectos contrarios a nues- 
tm natitraleza, podemos. . Para mi cs un rcxto fundamental. No pucdc 
dccirsc mas claramente. <Quc son sentimientos -ccntrarios a nucstra natu- 
ralcza»? Ustedes veran cl contexto, son cl conjunto de las pasiones de triste- 
za. <En que las pasiones de tristeza o los sentimientos de tristeza son contra- 
rios a nucstra naturalcza? En virtud dc su dcfinicion misma. a saber: son los 
cfcctosdcl encuentro de mi etierpo con cuerpos que no conviencn con mi 
naturaleza. Asi pues, son literalmente sentimientos contrarios a mi natu- 
ralcza. Y bien, en tanto estamos atormcntados pot talcs sentimientos, en 
tanto experimen tamos una tristeza, ni hablar de formar una nocion co- 
nuin rclativa a esa tristeza. 

No puedo formar una nocion comun mas queen ocasion dc alegri'as, 
csto cs, alegri'as pasivas. Solo quecuando he fomiado una nocion comun en 
ocasidn de una alegrfa pasion, mi alegn'a pasion se encuentra desde enton- 
ccs rcvestida dc ideas adecuadas, nocioncs comunes del segundo genero, e 
ideas cscncias del tcrcer genero: y revestida por afectos activos, afectos acti- 
vosdel segundo y del tcrcer genero. 

Al mismo tiempo, no hay complcta necesidad. Insisto en csto, para 
terminar. Lo que me perturba es que, evidentemente, las pasiones alegres 
me inducen a formar nocioncs comunes, eso es como un buen uso de la 
alcgria; pero es concebiblc, en el Kmite, alguicn que experimentaria pasio- 
ncs alegres por azar. Estar/a bien, la suerte lo favorecerfa, tendria mucha 
alcgria. Pero el no formaria nocion comun; pcrmancccria complctamcntc 
en d primer genero de conocimiento. Alii cs evidente que no sc trata dc una 
necesidad. Las pasiones alegres no me obligan a formar la nocion comun, 
me dan la ocasion. Es allf que hay como una especic de abismo entre cl 
primer y cl segundo genero dc conocimiento. Entonces, jlo franquco o 
no lo franqueo? 

Si la libertad se decide en un momento dado, cn Spinoza cs ahi. Me 
parece que es ahi. En cfecto, aiin experimentando pasiones alegres, yo 
podn'a pcrmanecer eternamente en cl primer genero de conocimiento. En 
cse momento, haria un muy mal uso de la alcgria Por mucho que est^ 
inducido a formar nocioncs comunes, no estoy -hablando propiamente- 
determinado a hacerlo. En todo caso, me parece que se trata de una especic 
dc succsidn muy firme, a la vcz logica y cronologica, cn esta historia dc los 
modos de existencia o de los tres gdneros dc conocimiento. 
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Insisto sobreesta idea tic rcvcstidurao rcvcstimiento. Eli el comicnzo, 
estoy lleno de ideas inadccuadas y dc afectos pasivos. Poco a poco llcgo a 
prodticir cosas que van a rcvestir mis ideas inadecnadas y mis afcctos pasivos 
con ideas que son adecuadas y con afectos que son activos. Dc modo que si 
salgo adelante, tendre sicmpre ideas inadccuadas y afectos pasivos, pues 
estan ligados a mi condicion cn canto que existo, pcro ellos no ocuparan, 
relativamcnte, mas que la parte mas pequena de m( mismo. Literal men tc, 
liabre cavado en mi partes que son ocupadas por ideas adecuadas y afectos 
activos o auto-afecciones. 

Ahora bien, no se trata de una cicncia. Muy a menudo tenemos la 
tendcncia a interpretar a Spinoza de esc modo y eso lo vuelve ciertamente 
ordinario. Tomemos como ejcmplo las ideas geometricas. Haccr gcometn'a 
es muy importance para Spinoza, para la vida misma, pero no son las ideas 
geometricas las que definen las nociones comunes; las ideas geometricas son 
simplcmcntc una cierta manera, una cierta posibilidad dc tratar las nocio- 
nes comunes. Podrfamos decir que la geomem'a es la ciencia de las nociones 
comunes. Y las nociones comunes no son en si' mismxs una ciencia, son un 
cierto saber. Pero es casi un sabcr-hacer. 

Por otra parte, diria que las nociones comunes no se oponen en absoluto 
a la idea de un yo. Existe un verdadero yo -en sen tido muy amplio- de las 
nociones comunes, puesto que es un juego de coniposicion. Hay nocion 
cornu n desde que hay composicidn de relaciones Pucdo siempre intentar 
componer. Esto se opone seguramente a la improvisacidn, puesto que im- 
plica y suponc, ante todo, la larga marcha selectiva cn la cual he separado 
mis alegn'as dc mis tristezas. 

Intervencion: Sobre la improvisacidn. 

Deleuze: En efccto, es otra cosa si piensas cn la improvisacion definida 
como una especie de sentimiento vivido de la composicidn dc las relaciones. 
En cl ejcmplo del jazz, la trompeta enira cn tal momento. Crco que es 
exactamente lo que expresa el termino ingles timing. El fiances no ticne esas 
palabras. Los griegos ten fan una palabra muy interesantc que corrcsponde 
exactamente al r;«/«g , americano: el kiiirds. Los griegos sc sirven cnorme- 
mentc de csta fialabra. El kairos es exactamente cl buen momento. No dejar 
pasarel buen momento. El frances no ticnc una palabra tan fuerte. Hab/a 


287 




Pincura. El conccpco dc diagrama 

un Dios, habi'a una especie de potencia di vina del knirds en los gricgos. La 
ocasidn favorable, laoportunidad, el truco... esalif el momentoen que la 
rrompeca puede tomar las cosas. 

Anne Querrien: Es decir el momento en que se llega a enconcrar el 
agenciamiento colectivo. Es decir, el momento y su consecuencia, pero 
tambidn aquello que toca para escar en agenciamiento con la bateria. . . 

Intervencion. De hcclto, el agenciamiento colectivo se construye desde 
que cada uno comprende cudlcs son las relaciones que lo constituyen. No es 
una improvisacidn. 

Deleuze: l,a nocion dc agenciamiento no puede aportarnos m licit as 
luces en cuanto a Spinoza. Sobre todo porque Spinoza emplea, por su 
parte, una palabra que vale de sobra. Cuando dice nocidn corniin, quiere 
decir algo mtiy preciso. Crco incluso que es finalmente imposible, segiin el, 
que yo, individuo pensante, pueda formarla. Es una nocion tan poco inte- 
lectual, tan viva, que no pucdo format una nocion coniun -es decir la idea 
de algo en coniun entrc mi cuerpo y un cuerpo exterior- sin que sc constituya 
un tercer cuerpo del cual cl cuerpo exrci iory yo no soiuomi ids que las paries. 
Aprendo a nadar. Formo la nocion corniin de mi cuerpo y del cuerpo del mar, 
de la ola. Formo un tercer cuerpo del cual la ola y yersomos las partes. 

Vemos muy bien lo que hay en el espiriru dc Spinoza cuando nos habla 
de las nociones com unes y hasta que punto ellas no son en absolute lo que 
a veces decimos que son. La catastrofe que a mi modo de ver nos impide 
comprender todo lo que el quiere decir, se produce cuando tratantos a las 
nociones contunes como cosas abstracts*. Pero hay razones. Es su culpa. Es 
su culpa porque cuando introduce por pi irnera vez las nociones contunes, 
lo liace a naves de las nociones contunes mds unive sales. Ejemplo: «Todos 
loscueqtos son en lo extenso* 5 . Lo exrenso conto nocion coniun. Es esto lo 
que confunde al lector. Hay entonces una razdn. Cuando nos dice, por el 
contrario, que finalntcnrc las nociones contunes privilegiadas son con nines 
a niuchos hombres, es decir que son la comunidad de los Itornbres, nos 
decimos que es ese el lugar de la nocion coniun. En otros terntinos, las 

' Baruch Spinoza, Erica, op. cit., Libro II, definicidn I. 
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nociones coniunes se revelan como esencialmente pollticas, a saber: se trara 
de la construccidn de una conninidad. Aqui vemos muy bien hasta que 
punto esto desborda, y de lejos, las nociones flsico-matematicas de las cuales 
se reclamaba en el libro II. Como en el libro II quiere comenzar por explicar 
las nociones coniunes mas universales, ellas parecen ciertamente cosas abs- 
rractas, como dc las ciencias: todos los cuerpos son lazos tendidos, la veloci- 
dad y el niovimiento como nocion comun a codos los cuerpos, etc. Enton- 
ces, si nos dejamos atrapar en ese momento, creo que se pierde toda la 
liqueza concreta de las nociones coniunes. Usredes comprenden, la nocion 
comun es: <qud cuerpo hacen con alguien que aman o que los ama? 

En nuestro ejemplo, es el nemo. El riemo es una nocion comun al menos 
a dos lados: no exisrc cl litmo del violin, existe el ritmo del violin que 
responde al piano y cl ritmo del piano que responde al violin. Eso es una 
nocion comun, la nocion conuin de dos cuerpos, el cuerpo del piano y el 
cuerpo del violin, bajo ral o cual aspecto. Es decir, bajo el aspecto de la relacidn 
que constituird tal obra musical y que fonnael tercer cuerpo. Es muy concrcto. 

Yo dirla cntonces que si, que todo es posible en esta cuestidn. Pero no es 
cualquier saber. Tampoco es cualquier juego, puesto que es un juego de 
composicion, de combinaciones con comprensidn de las relaciones. Enton- 
ces la ex pres ion «juego» es evidenccmente muy ambigua pues concibo 
juegos, por ejemplo, que son unicamenre de azar. Son cjemplos abomina- 
bles para Spinoza. Si no se busca una martingala, se puede jugar de manera 
quesiniplementesesufran efectos. Por ejemplo, si juegan a la ruletaal azar, 
sufren efectos. La ruleta rusa: hacen de la ruleta un uso morcuorio. Bueno, 
son pasiones de cristeza. Usted juega, gana o pierde. Si pierde est;i tristc -a 
menos que sea particularmente raro- Si gana, esta contento. Pero es pasion. 
^Que serla buscar una martingala? Bueno, ustedes ven que las personas que 
buscan martingala en la ruleta hacen un trabajito. No es ciencia, pero es 
trabajo. jQue quiere decir eso? Elevan la apuesta, ensayan, puede ser que se 
equivoquen completamente, etc. Yo se que Spinoza dirla queevidentemen- 
te el juego no es un tenia de nociones coniunes, que el juego es precisamen- 
te estar condenado al primer genero de conocimiento. Pero imaginemos un 
Spinoza jugador. £l dirla queen la tentativa de elaborar una martingala hay 
ya biisqucda dc relaciones coniunes, biisqueda de una especie de relacion y 
de ley de relacidn. No podemos decir que se trate de una biisqueda cientl- 
fica. Es una biisqueda desaberes, es todo un oficio. 
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Spinoza sc interesa, sin embargo, porestas cuestiones, pucs participa dc 
cllas-como todo el siglo XVII, que, ustedes sabcn, es un siglo dc jugado- 
res— . Hay un pcqueno tratado de Spinoza, £l se interesa por estas cuestio- 
nes. £l ha hecho un muy pequeno tratado, en holandes, que sc titula 
Cdlcula dc probabilidadc/'. Como todo el mundo, reflcxiona sobrc el jucgo 
dc dados, el lanzamiento de los dados. Todo esro es el narimiento del 
calculo de las probabilidades. No es solamente Pascal, todos los matcmdti- 
cos dc la dpoca se interesan enormemente en las probabilidades. 

Bueno, les dejo la preocupacion de proscguir todo esto, pero sobre todo 
prosfganlo con la htica, con la lectura. 

Intervencidn: Las raras discusiones que he podido tener con miisicos 
gcnialcs me han dado la intuicion dc que dcsde el momento que se produce 
aqud cncuentro, que de hecho no es algo que se comanda, hay una impo- 
sibilidad total de cvitarlo. Es dccir que hay un caracter dc necesidnd, dc 
incluctabilidad, a excepcidn de que se rompan todas las relacioncs. 

Deleuze: ;Si! Y al mismo ticmpo cveo que incluso a esc nivel -y Spinoza 
no dice esto asi, ya no hablamos de Spinoza, dc hecho-, por fuerte que sea 
la certidumbrc del tercer genero, todo pucde scr aun arruinado. Es cstu- 
pcnda la vida. Y esto nos introduce en lo que vamos a haccr ahora. Cual- 
quiera sea la certidumbre que yo tcnga — clln pucde ser grandiosa-, todo 
puede ser arruinado, todo puedc dcsplomarse en un instance. Es curioso. 
Pucdo ser como arrastrado por esa potencia. En lugar de combinarla, pue- 
do scr arrastrado por una cspecie de exaspcracion. Sicmprc puede producir- 
se una cxasperacion, es cuando dc golpc dcstruyo lo que hay. 


* Estc tcxto de solo 4 paginas, Reeckening van Knussen en su idioina original, 
aparccio en cl aiio 1 687. 
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